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LA  MIMICA 


E  LA 


'  RECITAZIONE  DRAMMATICA 


NEL  RIFLESSO 


della  R.  Scuola  di  Declamazione  di  FIRENZE 


PARERE  E  PROPOSTE 

DI 

r*\  I.  A.  STAI]  LV 

'  A>  V  I  '*  /'  .  , 

emesse  d’incarico  della  Divisione  d’Arte  del  Ministero  della  Pnliblica  Istruzione. 


Salun  ogni  deliberazione  ministeriale  l'autore  riserva  a  questa  sua  relazione 

i  diritti  di  Opera  manoscritta. 
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LA  MIMICA 


E  LA 

I 


RECITAZIONE  DRAMMATICA 

NEL  RIFLESSO 

della  R,  Scuola  di  Declamazione  di  FIRENZE 


PARERE  E  PROPOSTE 
pi 

F.  I.  A.  STAHLY 
emesse  rincarici)  iella  Divisione  i’Arte  Sei  Ministero  iella  mimica  Istruzione. 


Salva  ogni  deliberazione  ministeriale  Vautore  riserva  a  questa  sua  relazione 

ì  diritti  di  Opera  manoscritta. 


Uoma,  Tip.  I?0:»0Kiana  —  Via  Torino,  133 


T«E  GETTY  CC2T!R 
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A  Sua  Eccellenza 


GUIDO  BACCELLI, 

\ 

Ministro  della  Pubblica  Istruzione. 


Scceltcnja 


/ 


Le  grandi  iniziative  dell ’  E.  V.,  che  la  fortuna 

/ 

d’Italia  ha  chiamato  a  reggerne  la  somma  delle  arti 
e  delle  scienze,  furono  d’immenso  conforto  al  sot¬ 
toscritto  nel  soddisfare  al  desiderio  dell '  esimio 
signor  Comm.  Fioretti  e  proporre  all’ E.  V.  un  termine 
concreto  per  X  indirizzo  didattico  della  R.  Scuola 
di  declamazione  di  Firenze. 

Se  per  questo  rispetto  è  doppia  la  felicità  del 
sottoscritto,  di  poter  sottoporre  all’illuminato  giudizio 
dell’  E.  V.  la  parte  prediletta  dei  suoi  studi  e  dette 
cure  intime  della  sua  vita,  ben  maggiore  è  in  lui  la 
speranza  nell’entusiasmo  e  nell’ amor  di  patria,  che 

infiammano  X  E.  V.  e  che  uniscono,  come  anello  di 

— 

acciaio,  i  Suoi  sentimenti  e  le  Sue  aspirazioni  a  quelle 
del  più  infimo  suddito  detto  Stato.  Ed  è  in  questa 


comunione  di  sentimenti  patri ,  che  V animo  e  la  mente , 
ugualmente  grandi,  dell' E.  V.  abbracciano  gli  ideali 
e  le  aspirazioni  di  una  civiltà  dalle  forme  e  dalle 
esigenze  infinite,  come  V odierna  nostra;  ed  è  questa 
comunione  ideale,  che  concilia  all’  E.  V.  il  suffragio 
e  la  popolarità  dei  migliori. 

A  che  ricorrere  ora,  se  non  a  questo  aureo  legame 
fra  ministro  e  cittadino,  per  legittimare  la  confidenza 
dell' uno  e  la  solidarietà  ideale  di  entrambi  nella 
causa  piu  santa  di  un  popolo,  nella  questione  del 
bello  nelle  sue  arti,  del  lustro  di  ma  delle  sue  più 
nobili  tradizioni  —  del  teatro  ? 

Valgano  questi  sentimenti,  perchè  VE.  V.  s'affidi 
del  patriottismo  del  sottoscritto  e  prenda  le  sue 
proposte  in  quella  considerazione,  che  crederà  possano 
aver  meritato. 

Ai  piedi  dell  '  E.  V. 


Ho  ma,  iO  agosto  ISSI. 


of.  Vy. 


A.i  Sigg.  fidembri  della  Commissione 
-per  la  rinnovazione  dell' ufficio  dii 
(Direttore  della  Jjh  Scuola  di  decla¬ 
mazione  in  Firenze,  i  Sigg .  Ferrari , 
Qasamorata  ;  fidar  tini  ,  Chiaves  e 
Fjianchi. 


Illustri  Signori! 

Nel  presentarvi  il  parere  didattico  richiestomi 
dall’ illuminatissimo  signor  Direttore  della  Divi¬ 
sione  artistica  del  Ministero  della  Pubblica  Istru¬ 
zione,  intorno  al  migliore  assetto  da  darsi  alla 
R.  Scuola  di  declamazione  di  Firenze,  permette¬ 
temi  di  rilevare,  che  le  proposte  concretate  alla  fine 
del  volume,  non  pregiudicano  minimamente  I’eco- 
nomia,  nè  il  bilancio  della  scuola  di  Firenze. 

La  riforma,  a  parere  di  tutti  salutare  che  ne 
verrebbe  alla  nostra  maggiore  scuola-teatro,  è 
puramente  didattica  e  di  una  tale  elasticità  ' 


pratica,  da  potersi  attuare  subito,  senza  nuove 

SPESE  E  SENZA  IL  PREGIUDIZIO  DI  QUEI  PROVVEDI¬ 
MENTI  ECONOMICI  ED  ORGANICI,  CHE  IL  GOVERNO 
POTESSE  RAVVISARE  OPPORTUNI  IN  PROPOSITO. 

L’Autore  sarà  lieto  di  presentarvi,  ove  ne 

10  richiedeste,  il  piano  dettagliato  degli  studi 
mimico-r odiativi  tracciati  nelle  sue  proposte. 

Egli  assumerebbe  pure  la  compilazione  dell’ An¬ 
tologia  drammatica  necessaria  alle  esercitazioni 
melodiche  degli  alunni  dei  primi  due  corsi,  nè  il 
suo  amore  al  magisterio  della  scena  ed  al  lustro 
del  teatro  nazionale  lo  impedirebbero  a  compilare 

11  testo  teorico-pratico  per  lo  studio  degli  af¬ 
fetti  e  delle  loro  forme  mimiche,  conforme  al 

12  delle  sue  proposte. 

Nè  il  proponente  sarebbe  alieno  di  assumere 
personalmente,  ove  l’Eccelso  Ministero  credesse 
di  affidargliela,  la  parte  sostanziale  dell’  inse¬ 
gnamento,  oltre  alla  responsabilità  didattica  ed 
alla  Direzione  amministrativa  della  scuola,  sicuro, 
com’  è,  del  concorso  sincero  e  della  valentìa  dei 
professori  e  delle  maestre  assistenti. 

In  questo  caso  riserverebbe  a  sè  le  esercitazioni 
elementari  della  mimica  e  della  recitazione ,  Ve- 
sercizio  deir  occhio  e  delle  interjezioni  e  la  teoria 
degli  affetti  (1°  Corso),  la  teoria  e  la  storia  del 
dramma  e  la  storia  dei  costumi  (III  Corso),  oltre 
alla  direzione  dell’intero  insegnamento. 


I 


E  crede  di  darvi,  illustri  signori,  prova  di  perizia 
e  di  sincerità  di  intendimenti,  nonché  di  disin¬ 
teressato  amore  per  P  arte,  dichiarandosi  pronto 
ad  organizzare  e  ad  avviare  il  piano  di  studi  in 
via  sperimentale  e  senza  oneri,  nè  impegni  per 
parte  del  governo,  salvo  la  buona  riuscita  del¬ 
l’esperimento. 


F.  I.  A.  Stahly. 


\ 


LA  MIMICA 


E  LA 

RECITAZIONE  DRAMMATICA 

\ 

NEL  RIFLESSO 

della  R.  Scuola  di  declamazione  di  Firenze. 


Da  qualche  tempo  le  nostre  scuole  di  recitazione  danno 
di  se  uno  spettacolo,  che  par  tutto  fatto,  per  commuovi  re 
la  parte  intelligente  della  nazione. 

I  cosiddetti  istituti  drammatici ,  anche  di  data  recente, 
si  dibattono  convulsivamente  nel  presentimento  di  una 
crisi,  che  dovrà  decidere  della  loro  esistenza. 

Nelle  antiche  Accademie  filodrammatiche  e  nelle  scuole 
di  declamazione  e  di  recitazione  la  dissoluzione  artistica  è 
completa.  In  talune  si  lavora  a  tutt’uomo  per  puntellare  il 
sistema,  che  minaccia  rovina,  in  tali  altre  il  pericolo  è 
così  imminente,  da  non  parere  potersi  scongiurare  senza 
i  rimedi  piu  eroici  della  terapia  drammatica. 

In  quest’ultimo  caso  si  trova  il  maggiore  degli  istituti 
di  questo  genere,  e  cioè  la  Regia  Scuola  di  declama¬ 
zione  di  Firenze. 

Falliti  parecchi  tentativi,  per  ricostituire  questa  scuola 
e  ricavarne  qualche  risultato,  dopo  varie  riforme  didat¬ 
tiche  ed  amministrative,  dopo  una  serie  di  crisi  di 
direzione,  nelle  quali  i  passati  Ministeri  non  Danno  trala- 
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sciato  di  volere  il  meglio,  per  conseguire  il  peggio,  la 
Regia  Scuola  di  declamazione  di  Firenze,  è,  moralmente 
almeno,  precipitata  nel  vuoto,  e  non  lascia  dietro  di  se, 
che  il  desiderio,  la  si  possa  ricostituire  su  basi  solide,  sotto 
gli  impulsi  della  pedagogìa  drammatica. 

Questa  situazione  della  Regia  Scuola  di  Firenze  river¬ 
bera  una  luce  tanto  più  fosca,  quanto  per  essa  è  fatto 
palese  uno  stato  di  cose  generale,  una  anemia  dell’  arte, 
la  quale  minaccia  l’avvenire  dei  nostri  ideali  civili  e 
nella  miglior  ipotesi  la  vita  del  nostro  teatro. 

Non  solo  la  Regia  Scuola  di  Firenze,  ma  tutte  le  Ac¬ 
cademie  ed  Istituti  drammatici,  filodrammatici  e  di  reci¬ 
tazione  e  di  declamazione,  subiscono  in  questo  momento, 
loro  malgrado,  un  processo,  direi  di  suppurazione,  e  tutti 
cercano  di  favorirlo  con  i  mezzi  terapici,  che  sanno  mi¬ 
gliori,  ma  che  pur  troppo  spesso  sono  suggeriti  dai  gua¬ 
stamestieri  dell’arte  e  dell’arene  drammatiche. 

Che  io  sappia  una  sola  fra  le  Accademie  di  Roma,  e 
precisamente  quella,  nella  quale  oggi  (*)  ho  l’onore  di 
parlare,  è  stata  fortunata  nello  scoprire  la  sède  del  cancro, 
che  rode  il  nostro  teatro  e  nel  preparare  una  riforma, 
che,  con  le  debite  correzioni,  varrà  a  rigenerare  le  scene 
italiane. 

Questa  riforma  tocca  le  scuole  cosiddette  di  declama¬ 
zione.  Che  cosa  siano  queste  scuole,  o  meglio  che  cosa 
sieno  state  sino  ad  oggi,  lo  sappiamo  tutti.  In  esse  l’in¬ 
fanzia  e  l’ adolescenza  più  o  meno  matura,  impara  a 
porgere  con  enfasi  idealmente  rettorica  squarci  di  poesia 
più  o  meno  drammatica  ;  e  questa  maniera  di  porgere 
è  chiamata  declamazione. 


(”)  Lezioni  lette  alla  R.  Accademia  filodrammatica  romana. 


! 
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É  un  esercizio  puramente  vocale,  un  concerto,  come 

10  chiama  il  Tieck,  al  quale  l’intelligenza  ed  il  criterio 
subbiettivo  del  bambino  non  possono  prendere  la  benché 
minima  parte. 

Il  giovane  declamatore  vi  impara  una  chiara  e  cor¬ 
retta  pronunzia  ed  acquista  l’abitudine  di  esprimersi  in 
ogni  dove  nelle  forme  solenni  del  linguaggio  poetico. 

Il  meno  che  vi  impara,  è  la  temperanza  e  la  sobrietà 
della  prosa,  che  nella  scuola  e  nella  vita  sono  assai  più 
necessarie  della  poesia. 

Ma  si  potrebbe  credere,  che  l’enfasi  e  le  iperbole  ret¬ 
oriche  siano  indispensabili,  onde  preparare  l’alunno  alla 
carriera  delle  scene  ! 

Questo  pregiudizio  è  tanto  vecchio,  quanto  assurdo.  E 
qui  si  riscontra  la  causa  dei  mali,  che  travagliano  le 
scene  nostre:  la  povertà  del  dramma  ed  il  numero  esube¬ 
rante  di  attori  mediocri,  se  non  infimi,  e  di  filodram¬ 
matici  insopportabili. 

Di  qui  tutto  il  complesso  di  fenomeni,  per  i  quali  il 
dramma  e  le  scuole  drammatiche  hanno  degenerato  al 
punto,  da  fare  dei  commediografi  i  paria  della  lettera¬ 
tura,  i  capri  espiatori  sacrificati  in  olocausto  all’ingor¬ 
digia  dei  capo-comici  ;  e  degli  attori  un  branco  di  in¬ 
felici,  simili  agli  antichi  istrioni,  sprezzati,  e  da  cui  ogn[ 
onesta  famiglia  rifugge  con  orrore  e  cerca  tenere  lon¬ 
tana  la  prole. 

Il  solo  frutto  che  la  declamazione  può  dare,  abituando 

11  fanciullo  ad  una  chiara  e  pretta  pronunzia,  é  pagato 
troppo  caro  cogli  effetti  funesti,  che  la  declamazione 
lascia  nel  fanciullo,  e  che  per  esso  esercita  sul  dramma, 
sul  teatro  e  sull’eloquenza  mimica. 
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All’età  in  cui  nelle  nostre  scuole  i  fanciulli  sogliono 
essere  iniziati  agli  esercizi  di  declamazione,  l’intelligenza 
della  poesia  è  naturalmente  esclusa.  Della  difficoltà  poi 
e  dell’esperienza  filosofica,  che  spesso  si  richiede  all’intel¬ 
ligenza  dei  poeti,  non  si  vuol  qui  nemmeno  parlare. 

Ora  senza  intelligenza  subbiettiva  la  declamazione  si 
riduce  ad  un’operazione  meccanica  qualunque,  la  quale 
invece  di  porgere  stimoli  alle  facoltà  ed  alle  attitudini 
intellettuali  del  bambino,  le  uccide,  le  abitua  ad  abban¬ 
donarsi  alla  memoria  ed  a  servirsene  meccanicamente, 
allevando  così  nell’alunno  l’inerzia  e  soffocando  nella  sua 
mente  la  possibilità  di  un  raziocinio  qualsiasi. 

Nell’animo  inconscio  del  bambino  la  poesia  porta  inoltre 
dei  germi,  che  tornano  anco  più  fatali  allo  sviluppo  delle 
facoltà  dell’animo  ed  al  progresso  graduale  e  sicuro  della 
intelligenza. 

Il  fanciullo  non  comprende  il  senso  delle  frasi  poetiche, 
egli  non  le  gusta,  non  ne  ricava  alcun  diletto,  alcun 
motivo  a  ricreazione  ed  a  sollievo  ideale*  ma  le  forme 
esagerate  del  porgere,  gli  impeti  vocali  e  le  intemperanze 
rettoriche,  a  cui  lo  seducono  la  sonorità  e  lo  strepito  delle 
parole,  il  ritmo  dei  versi  e  la  dolcezza  delle  rime  ;  tutta 
l’esaltazione,  che  caratterizza  la  poesia  e  la  declamazione, 
s’insinuerà  nel  fanciullo  e  darà  alla  mente'  ed  all’animo 
suo  una  direzione,  che  in  novantanove  casi  su  cento  torna 
ad  esso  fatale  e  fa  di  un  ragazzo  o  di  una  fanciulla  dalle 
più  belle  speranze,  degli  esseri  infelici,  degli  spostati, 
sospesi  fra  il  realismo  della  vita  e  l’idealismo  dell’arte, 
in  un  ambiente  di  chimerica  esaltazione  ed  incapaci  ugual¬ 
mente  a  godere  dei  beni  reali  ed  ideali  della  vita. 

Ma  il  metodo  della  declamazione  non  è  soltanto  per 
nicioso,  esso  è  assurdo  in  se  stesso. 
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Questo  sistema  di  scaricare,  come  a  comando  o  a  guisa 
di  organetto  meccanico,  una  mina  di  furori  patetici  e  di 
salve  rettoriche  è  contrario  alle  leggi  del  buono,  pari  che 
a  quelle  del  bello. 

Non  vi  è  cosa  che  ripugna  all’orecchio,  come  questi 
concerti  monotono-musicali,  dove  l’accento  della  parola 
ne  deturpa  il  senso  ed  un’enfasi  artificiosa  ricopre  tutto 

10  spirito  delle  frasi,  stiracchiandole  fra  gli  acuti  as¬ 
sordanti  di  un  falsetto  infantile,  al  confronto  del  quale 

11  gracchiare  delle  cornacchie  sembra  un  canto  di 
Orfeo. 

Che  queste  declamazioni  eseguite  dalla  gioventù  dege¬ 
nerino  sempre  in  cantilene,  faticose  ugualmente  al  de¬ 
clamatore  ed  all’uditore,  prova  quanto  meno  la  frivo¬ 
lezza  di  questi  esercizi  sotto  il  rapporto  estetico. 

Ma  per  esse  il  discorso  perde  pure  ogni  sua  natura¬ 
lezza  ed  il  bambino,  addestrato  come  un  pappagallo  a 
cantare  la  sua  lezione,  finisce  naturalmente  per  non  essere 
capace  a  leggere  un  brano  di  prosa  colla  schiettezza 
dell’accento  e  della  pronunzia  naturale. 

Ora  la  prosa' — -  la  naturalezza  e  la  verità  della  prosa 
—  chi  non  lo  sa?  sono  elementi  virtuali  del  comporre 
e  dell’agire  drammatico. 

I  ritmi  e  le  forme  metriche  invece  non  sono  inerenti 
al  dramma.  Nel  dramma  il  verso  è  elemento  accidentale 
ed  esso  è  tanto  meno  necessario,  quanto  più  il  dramma 
si  vuole  accostare  alla  verità. 

V 

Nè  i  ritmi  e  le  forme  metriche  devono  nel  dramma 
menomare  la  libertà  e  la  naturalezza  dell’azione  e  della 
rappresentazione,  sicché  nel  dramma  la  poesia  non  con¬ 
siste  già,  come  il  volgo  crede,  nella  idealità  del  verso, 
ma  bensì  in  quella  della  prosa. 
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Sotto  quest’aspetto  le  esaltazioni  del  sistema  declama¬ 
torio  esercitano  un’azione  dissolvente  sul  dramma  e  sulle 
arti  rappresentative;  e  coloro,  che  sotto  gli  impulsi  della 
scuola  classica  favorivano  le  aberrazioni  rettoriche  degli 
attori  e  fondavano  le  scuole  di  declamazione,  sono  stati 
senza  volerlo,  gli  uccisori  delle  arti  drammatiche. 

Se  io  dunque  in  questi  studi  mi  propongo  di  tracciare 
l’indole  di  queste  scuole,  che  si  vogliono  consacrare  alla 
rigenerazione  del  teatro  e  delle  arti  sceniche,  io  non  potrò 
parlare  di  esse  come  di  scuole  di  declamazione. 

Sulle  scuole  di  declamazione  una  discussione  seria  non 
è  possibile.  Io  ho  fede  nella  verità  dei  principii  estetici 
e  spero,  che,  chiuse  le  scuole  di  declamazione  per  ragioni 
di  salute  pubblica,  nel  venturo  ottobre  noi  non  avremo, 
nè  il  Governo  manterrà  e  promuoverà  se  non  scuole 

DI  RECITAZIONE  E  DI  MIMICA  DRAMMATICA  Ossia  SCUOÌC- 

teatro. 

E  qui  non  posso  a  meno  di  insinuare  una  parola  di 
sentita  ammirazione  alla  patronessa  di  quest’ Accademia, 
alla  nobilissima  marchesa  Ristori  ed  a  tutti  i  singoli 
accademici,  nonché  all’  Ecc.mo  signor  Ministro  Baccelli 
per  la  grande  iniziativa  presa  nel  senso  dei  principii 
drammatico-scientifici  colla  fondazione  di  un  Istituto  di 

RECITAZIONE. 

Emilio  Burde,  un  drammaturgo  vivente,  osserva  molto 
a  ragione,  che  il  sintomo  più  eloquente  della  decadenza 
di  un’arte  è  la  ricerca,  che  essa  fa  di  maestri  e  di  scuole. 

In  Italia,  come  anche  in  Germania  ed  in  Inghilterra, 
la  decadenza  dell’arte  drammatica  si  manifesta  malgrado 
che  le  scuole  teatrali  esistessero  da  parecchio  tempo. 

Ma  il  grado  della  decadenza  è  assai  più  allarmante  in 
Italia  che  altrove. 
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Il  teatro  tedesco  è  relativamente  giovane,  il  teatro  ita¬ 
liano  ha  delle  tradizioni  antiche  e  perfino  gloriose. 

Vi  fu  un  tempo,  nel  quale  il  dramma  popolare  italiano 
faceva  le  spese  e  gli  onori  di  tutti  i  teatri  del  mondo 
romanzo,  non  escluso  lo  spaglinolo. 

L’impulso  al  risorgimento  del  teatro  tedesco  è  partito 
da  Lessing,  ma  i  tedeschi  non  hanno  avuto  un  vero  teatro, 
nè  un  dramma  nazionale  nel  concetto  di  Lessing,  se  non 
cinquantanni  circa  dopo  di  lui,  quasi  centanni  dopo  le 
gloriose  riforme  del  Riceoboni. 

La  mimica  nel  concetto  moderno  è  un’invenzione  ita¬ 
liana;  le  tradizioni  della  scuola  di  Riccoboni  e  le  sue 
teorie  hanno  fornito  la  materia  a  tutti  i  sistemi  mimici  dopo 
di  lui,  dal  Lessing  (*)  al  Marrocchesi,  dall’Engel  al  Biirde. 

La  grande  scuola  degli  attori  tedeschi,  l’èra  Eckhoff- 
Schroder-Ifilandt  dista  di  cent’anni  dai  bei  tempi  della 
commedia  italiana. 

Si  può  dire  che  senza  la  commedia  italiana,  senza  i 
tipi  originalissimi  del  Goldoni,  le  arti  rappresentative,  la 
mimica  e  la  recitazione  sarebbero  ritardate  di  chissà  quanto; 
in  ogni  caso  è  un  fatto,  che  il  padre  delle  scene  tede¬ 
sche,  l’Eckhoff,  ha  ricevuto  dai  modelli  del  Goldoni  l’im¬ 
pulso  alle  sue  migliori  creazioni. 

Di  fronte  a  queste  tradizioni  delle  nostre  scene  è  dop¬ 
piamente  grave  la  situazione,  in  cui  oggi  si  trovano  e  non 
si  erra  addebitandola  per  quattro  quinti  all’opera  incon¬ 
sulta  delle  scuole  di  declamazione. 

Non  per  ciò  la  riforma  di  queste  scuole,  ovvero  la  rico¬ 
stituzione  di  vere  e  proprie  scuole  di  recitazione ,  di 
scuole-teatro ,  è  opera  da  intraprendersi  a  cuor  leggero  e 

(*).  Per  quella  piccola  parte  naturalmente,  che  nella  sua  dram¬ 
maturgia  tratta  della  mimica. 
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senza  il  concorso  dei  più  poderosi  elementi  dell’educa¬ 
zione  drammatica. 

Airosservatore  attento  infatti  non  reca  meraviglia,  che 
il  sistema,  seguito  sin  qui,  abbia  dato  dei  risultati  così 
meschini  e  che  le  stesse  scuole,  che  abbiamo  istituite  per 
rialzare  il  nostro  teatro,  abbiano  avuto  l’effetto  contrario 
di  demolirlo. 

E  molto  meno  reca  meraviglia  l’apatia  di  tutti  e  l’in¬ 
differenza  delie  classi  dirigenti,  del  censo  e  di  quanti 
avrebbero  interesse,  di  patrocinare  le  scene,  di  fronte  alla 
lenta  atrofìa,  che  le  consuma. 

Di  fronte  all’  opera  del  Governo,  il  quale  primo  ha 
dato  i’esempio  di  una  troppo  facile  bonarietà,  accettando 
dall  ex-governo  di  Toscana  una  istituzione,  che  aveva  la 
sua  ragione  di  essere  nei  tempi,  pei  quali  fu  fatta  sor¬ 
gere,  ma  che  la  unificazione  italiana  e  la  missione  civile 
di  un  teatro,  che  vuoisi  nazionale,  mette  in  contraddi¬ 
zione  con  tutte  le  buone  tradizioni  del  teatro  stesso 
e  colle  esigenze  della  scena  moderna. 

Allo  stato  delle  cose,  privati,  Governo  e  la  Reai  Corte 
non  potrebbero  non  vincere  degli  scrupoli  molto  serii, 
prima  di  procedere  alla  sanzione  ed  alla  sovvenzione 
di  una  scuola-teatro. 

Le  ingioili  sono  ovvie.  Non  v’è  bisogno  di  rilevare  la 
babelica  confusione  di  idee  e  di  teorie,  che  regna  nel 
nostro  pubblico  a  proposito  di  queste  scuole. 

Il  fiamma  per  sè  stesso  con  i  suoi  mostri  e  le  sue 
caricature,  è  un’insigne  controversia,  che  caratterizza  il 
nostro  tempo. 

Chi  la  \  noi  cotta,  chi  la  vuol  cruda.  Chi  propugna  le 
scuole  dilette  dai  cosidetti  artisti  drammatici ergo  at¬ 
tori;  chi  non  vede  salvezza,  che  negli  autori. 


Fin  adesso  attori  ed  autori  hanno  fatto  fiasco  e  ciò 
caratterizza  la  facilità;  con  cui  il  pubblico;  il  mostro 
dalle  cento  teste,  suole  giudicare  le  cose;  la  confusione; 
in  cui  l’interesse  personale;  la  vanità;  e  la  presunzione 
gettano  spesse  volte  le  questioni  più  semplici. 

A  ciò  contribuiscono  non  poco  i  giudizii  della  stampa; 
profana  in  tutto,  ciarliera  sempre. 

Fra  quanti  hanno  propugnato  scuole,  teorie;  direttori 
ed  insegnanti  drammaturgici;  eh'  io  sappia  ben  pochi  ave¬ 
vano  diritto  di  parlare;  ben  pochi  avevano  competenza 
critica  in  materia;  e  forse  nessuno  poteva  dire:  io  ho 

STUDIATE  LE  ESPERIENZE  DEL  PASSATO  E  HO  STUDIATO 
PURE  I  MEZZI;  CHE  CI  ASSICURANO  l'  AVVENIRE. 

Intanto  fra  autori  ed  attori,  fra  critici  di  piazza  e 
critici  di  giornali;  fra  concorsi  e  congressi;  fra  cattedre 
e  scuole,  fra  un  mondo  di  esperimenti  drammatici,  di 
disillusioni  e  di  spese,  la  Regia  scuola  di  Firenze  si  è 
arenata  e  tutti  aspettano  la  mano,  che  possa  riprenderne 
il  timone. 

Di  fronte  al  vuoto  assoluto,  che  presenta  questa  situa¬ 
zione  in  fatto  di  criterii,  il  governo  farebbe  bene  a  non 
curarsi  affatto  delle  polemiche  prò  e  contro  le  scuole,  prò 
e  contro  Funa  o  F  altra  teoria,  F  una  o  l’altra  persona, 
questo  o  quell’attore  od  autore,  il  quale  per  vocazione 
o  per  interesse  ambisse  alla  direzione 

Il  governo  farebbe  bene  a  romperla  col  passato,  a  far 
tabula  rasa  del  vecchio  sistema  e,  studiati  i  principii 
assoluti,  sui  quali  è  sorta  l’arte  delle  scene,  far  rinascere 
in  certa  guisa  ex-nihilo  il  vecchio  istituto  di  Firenze. 

E  nella  ricerca  di  questi  principii  non  saranno  disu¬ 
tile  ausilio  gli  studi i  speciali  e  le  esperienze  da  me 
raccolte  in  proposito  e  che  ho  F  onore  di  presentare  al 
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governo  dietro  il  gentile  desiderio  di  chi  soprassiede  a 
questo  ramo  della  pubblica  cosa. 

Non  ho  bisogno  di  dimostrare,  che  la  sola  Direzione 
peatica  non  risponde  al  fine  di  questo  genere  di  scuole. 

Non  si  tratta,  è  vero,  di  studii  superiori  nel  senso 
accademico  della  parola. 

Quelle,  che  occorrono  alle  nostre  scene,  sono  scuole 
elementari ,  pure  nessuno  potrà  contraddire,  che  in  esse 
i  criteri  'pratici  devono  necessariamente  conciliarsi  coi 
teorici. 

Una  scuola,  che  non  ha  teorie,  è  un  assurdo  e  dovrebbe 
rimaner  chiusa. 

Un’  altra  questione  è,  se  queste  teorie,  queste  massime, 
di  cui  abbisogna  la  scuola,  per  educare  attori,  realmente 
esistono. 

Ora  queste  teorie  esistono  e  non  vi  è  ragione,  che  esse 
non  esistano  per  noi  italiani,  mentre  altrove  e  partico¬ 
larmente  in  Inghilterra  ed  in  Germania  hanno  dato  ai- 
fi  arte  drammatica  uno  splendore  ed  al  teatro  una  fama, 
come  non  ebbero  presso  nessun’  altra  nazione. 

Si  è  già  accennato,  che  la  domanda  di  scuole  è  un 
sintomo  della  decadenza  del  teatro. 

Vale  a  dire,  che  i  periodi,  i  quali  segnano  il  decadere 
o  il  rifiorire  dell’  arte,  si  alternano,  e  che  fi  esame  di 
queste  fasi  alternative  conduce  all’  esame  del  perfezio¬ 
namento  progressivo  dei  maggiori  attori,  che  illustravano 
i  diversi  periodi. 

E  fi  esame  comparativo  dei  corifei,  che  illustrarono  i 
diversi  periodi  del  teatro  ;  la  comparazione  del  flusso  e 
riflusso  e  dei  periodi  culminanti  dell’  arte  informeranno 
meglio  di  ogni  altra  cosa  intorno  ai  mezzi  indispensabili 
al  risorgimento  del  teatro  stesso. 
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Ne  viene  che  per  organizzare  rettamente  una  scuola, 
di  recitazione,  occorrerà  scrutinare  i  metodi  e  le  vie 
percorse  dai  maggiori  attori  delle  diverse  scuole. 

Ora  questo  è  un  lavoro,  al  quale  noi  italiani  non  ab¬ 
biamo  finora  neppur  pensato  ;  noi  non  conosciamo  la 
carriera  ed  i  sistemi  scenici  percorsi  dai  nostri  maggiori 
attori,  noi  siamo  profani  dei  mezzi  del  loro  perfeziona¬ 
mento  artistico,  noi  non  possediamo  biografie  critiche  (*) 
del  nostro  teatro  e  saremmo  in  questa  guisa  privi  del  più 
indispensabile  requisito  per  la  razionale  organizzazione 
delle  scuole  drammatiche. 

Non  per  questo  si  vuole,  che  la  redazione  di  tali  bio¬ 
grafie  critiche  e  comparative  sia  cosa  di  difficile  effet¬ 
tuazione. 

La  buona  volontà  del  governo  l’otterrà  con  un  solo  fiat. 

Un’  altro  ben  più  grave  ostacolo  si  frappone  al  razio¬ 
nale  riordinamento  delle  nostre  scuole  di  recitazione. 

Le  tradizioni  della  vecchia  scuola,  di  cui  si  tenne  pa¬ 
rola  più  sopra,  hanno  accumulato  un  numero  così  grande 
di  vizii  estetici,  hanno  deturpato  talmente  la  fìsonomia 
delle  specie  drammatiche  e  dato  al  gusto  del  pubblico 
una  direzione  così  poco  conforme  ai  fini  del  dramma,  da 
render  problematica  V  efficacia  di  qualsiasi  riforma  di¬ 
dattica  senza  la  coercizione  d’  una  legge,  che  sarà  ac¬ 
cennata  a  suo  luogo. 

Non  si  vuol  negare,  che  il  sistema  rettorico-ideale,  il 
porgere  enfatico  risponde  al  genio  degli  italiani,  molli  per 
natura  nel  dire  e  nel  sentire  e  che  i  trasporti  dell’  esalta¬ 
zione  rettorica  siano  in  essi  una  condizione  quasi  naturale. 

(*)  L’autore  avverte  di  conoscere  l’opera  del  Signorelli,  nonché 
la  moderna  del  Ciampi,  entrambe  ottime  in  se,  ma  inadeguate  ri¬ 
spetto  al  fine  delle  scuole  inimico-recitative. 
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Se  non  che  per  rispetto  ai  porgere  drammatico  il  torto 
sembra  a  parti  uguali  della  natura  e  dell’  uomo,  il  che 
vuol  dire,  che  ad  una  buona  porzione  di  esso  si  potrà 
riparare,  purché  si  voglia. 

Non  solo  presso  i  popoli  romanzi,  ma  anche  presso 
quelli  di  schiatta  anglo-sassona  e  germanica  il  dramma 
ed  il  teatro  decadevano  e  si  rialzavano  alternativamente 
e  sempre  per  effetto  della  esagerazione  rettorica,  che  si 
credeva  ed  in  parte  credesi  tuttora  specifica  della  poesia 
drammatica. 

In  Germania  sono  stati  i  due  poeti  maggiori,  il  Gothe 
ed  il  Schiller,  in  Francia  il  Corneille,  nella  Spagna  il 
Calderon  ed  in  Italia  il  Monti  ed  il  Manzoni,  i  migliori 
dei  popoli  civili,  che  diedero  al  dramma  ed  all’arte  delle 
scene  la  direzione  esageratamente  ideale,  ed  i  quali,  grazie 
alla  mala  imitazione  dei  loro  discepoli,  figurano  come  i 
veri  autori  delle  piaghe,  che  oggi  travagliano  le  nostre 
scene. 

Il  Gothe  ha  lasciato  alla  nazione  tedesca  un  codice  di 
massime  per  gli  attori,  contenente  novant’  un  paragrafi, 
i  quali  culminano  nel  precetto  della  miglior  possibile 
affettazione  poetica,  che  l’attore  non  dovrebbe  trasan¬ 
dare  neppure  nel  suo  contegno  privato,  ed  ai  §§  78  e  79 
è  scritto  precisamente,  che  anche  a  tavola  l’attore  deve, 
ogni  qual  volta  introduce  un  boccone  colla  forchetta  ri¬ 
cordarsi  di  esser  guardato  dal  pubblico. 

Schiller  colle  sue  grandi  tragedie  ha  dato,  senza  pre¬ 
vederlo,  1  impulso  ad  una  scuola  di  idealismo  rett&riqo,. 
che  nelle  sue  conseguenze  ha  condotto  alle  esagerazioni 
sentimentali  dei  primi  trent’  anni  del  nostro  secolo  e  che 
lo  stesso  Tieck  dichiarava  indegni  di  una  critica. 
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In  Italia  —  chi  non  lo  sa  ?  —  le  esagerazioni  patetico- 
rettoriche  e  tutto  il  complesso  di  errori  che  fanno  della 
tragedia  classica  la  caricatura  di  una  trilogia  sofocleana, 
anziché  un  insieme  naturale  di  tipi  ed  avvenimenti  dram¬ 
matici,  rimontano  ad  Alfieri,  corretto  ed  emendato  dai 
minori,  che  gli  successero. 

Ammesse  le  esagerazioni  patetiche  degli  Alfieriani,  egli 
è  certo,  che  il  nostro  grande  Astigiano  non  avrebbe 
permesso,  che  le  sue  tragedie  fossero  fatte  oggetto  di 
esercizii  di  declamazione  nelle  scuole  o  nelle  Accademie 
filodrammatiche,  come  oggi  avviene. 

Egli  avrebbe  senza  dubbio  protestato,  che  un  capo¬ 
comico  avesse  affidato  ad  esordienti  la  esecuzione  di 
una  parte  qualunque  delle  sue  tragedie. 

Ed  esordienti  sono  gli  alunni  delle  scuole  di  reci¬ 
tazione. 

Quindi  la  scuola  non  potrà  incominciare  il  suo  insegna¬ 
mento  con  esercizii  di  declamazione  noetica,  essa  non 
dovrà  educare  la  gioventù  sulle  tragedie  dell’Alfieri,  a 
rappresentare  le  quali  si  richiedono  attori  di  sommo  magi- 
sterio,  ma  essa  dovrà  incominciare  ad  insegnare  agli 
alunni  le  forme  naturali  del  parlare  e  del  ridere  sulla 
scena  ed  a  queste  forme  non  si  perviene,  se  non  per  mezzo 
della  prosa. 

Non  diversamente,  che  per  la  prosa  V  alunno  potrà 
imparare  a  parlar  in  versi. 

Nè  può  esser  dubbio,  che  la  educazione  alla  carriera 
drammatica  debba  farsi  gradi  per  gradi,  cominciando  dal 
semplice,  per  venire  al  difficile. 

Difatti  questo  principio  pedagogico  si  osserva  nelle 
carriere  artistiche  e  nelle  vie  di  perfezionamento  percorse 
dai  grandi  maestri  dell’  arte  scenica. 
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Allorché  il  teatro  italiano  fioriva  —  ed  è  un  gran 
pezzo  —  e  non  vi  era  ricerca  di  scuole  di  declamazione, 
nè  era  così  grande  il  numero  dei  capo-comici  falliti 
e  degli  attori  disoccupati,  che  pretendevano  alla  dire¬ 
zione  delle  scuole  drammatiche;  ai  tempi  del  Goldoni  per 
esempio,  ogni  attore  cominciava  i  suoi  studi  sul  teatro 
stesso. 

Egli  doveva  incominciava  la  carriera  praticamente  e 
provarne  tutte  le  difficoltà,  tutte  le  disillusioni,  egli 
dovea  salir  gradino  per  gradino  e  neppure  i  migliori  ta¬ 
lenti  potevano  rifiutarsi  di  esordire  nelle  parti  di  servi¬ 
tore  e  di  cocchiere. 

Oggi  i  neo-alunni  delle  scuole  di  declamazione  preten¬ 
dono  di  incominciare  la  carriera  draammatica  col  Sanie 
dell’  Alfieri  e  colla  Rosmunda  del  Niccolini,  e  prima  ancora 
di  aver  messo  il  piede  sulle  scene,  indossano  i  costumi  i  più 
sfarzosi  e  declamano  i  versi  i  più  eruditi,  nò  si  credono 
di  aver  fatto  abbastanza,  se  non  esordiscono  nella  parte 
di  Maria  Stuarda  o  di  qualche  altra  regina  drammatica. 

Così  avviene  che  questa  stessa  regina,  che  sa  recitare 
con  tanta  enfasi  e  accompagnare  con  posa  così  ideale  i  suoi 
versi,  non  ne  comprende  il  senso  e  se  all’ indomani  dovesse 
recitare  una  parte  in  prosa,  riescirebbe  appena  a  far  un 
passo  sulle  scene,  senza  provocare  ilarità. 

Occorre  perciò  incominciare  dalla  prosa  e  dal  linguaggio 
comune,  volgare  ;  nò  è  necessario,  che  gli  esercizi  ele¬ 
mentari  siano  fatti  in  lingua  toscana,  ma  ò  utile  invece 
che  si  facciano  nel  dialetto  proprio  dell’  alunno. 

I  nostri  bellissimi  teatri  in  dialetto,  il  piemontese,  il 
veneziano,  il  napolitano  ecc.  ne  ricaverebbero  nuovi  impulsi 
a  rivivere  e  questo  motivo  basterebbe  da  sò  solo,  pèrche 
le  scuole  di  recitazione  si  vedessero  indotte  a  non  edu- 
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care  gli  alunni  esclusivamente  sui  testi  classici,  ma  bensì 
di  lasciare  alla  pronunzia  individuale  la  più  larga  libertà 
possibile. 

Il  nostro  teatro  in  dialetto  è  troppo  bello,  perchè  la 
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scuola  possa  ignorarlo,  mentre  l’ esperienza  dei  più  grandi 
attori  nazionali  ha  dimostrato,  che  la  perfetta  pronunzia 
•non  è  neppure  un  requisito  indispensabile  all’  arte  det¬ 
rattore. 

I  difetti  della  pronunzia  sogliono  dipendere  da  un  altera¬ 
zione  degli  organi  della  lingua,  a  cui  nessun  arte  può  rime¬ 
diare,  salvo  che  si  credesse  di  poter  operare  chirurgicamente 
gli  organi  vocali,  come  le  gambe  storte  di  un  bambino. 

Ma  ammesso  pure,  che  la  pronunzia  del  bambino  sia 
suscettibile  di  correzione  e  di  perfezionamenti,  in  nessun 
caso  questi  perfezionamenti  potranno  operarsi  nelle  scuole 
di  recitazione,  ove  la  matura  età  dell' alunno  li  rende  di 
per  se  impossibili. 


Praticamente  la  individualità  della  pronunzia  tornerà 
sempre  vantaggiosa  alla  naturalezza  del  porgere ,  e 
compenserà  largamente  il  difetto  di  una  r  più  o  meno 
aspirata  o  di  una  gutturale,  che  l’alunno  non  sapesse  pro¬ 
nunziare  con  tutto  il  timbro  imposto  dalla  grammatica. 

Insistendo  sulla  purezza  del  suono  non  si  farebbe  che 
ritardare  i  debutti  di  una  buona  parte  di  esordienti  ita¬ 
liani,  di  guisa  che  ve  ne  sarebbero  di  quelli  dotati  delle 
migliori  attitudini  per  le  scene,  cui  1’  esercizio  dell’  arte 
sarebbe  a  priori  e  senza  un  serio  motivo  precluso. 

Nessuno  dei  grandi  attori  della  scuola  italiana  ha 
saputo  liberarsi  completamente  dai  difetti  naturali  del 
dialetto  nativo  ;  nè  questo  li  ha  impediti  a  diventare  ciò 
che  realmente  furono,  vale  a  dire  artisti  in  tutta  1  esten¬ 
sione  del  termine,  —  attori  massimi. 
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Nelle  sue  orazioni  ìa  Pezzana  conserva  tuttora  le  forme- 
fonetiche  del  dialetto  patrio  e  si  odono  quotidianamente 
degli  attori  romani,  veneti  e  napoletani,  i  quali  trascinano' 
l’uditorio  e  raccolgono  applausi  meritati,  senza  rinnegare 
la  provincia,  da  cui  ebbero  la  favella. 

Il  Burde  racconta  del  celebre  tragico  inglese  Garrick, 
e  del  tedesco  Schroder,  che  nessuno  dei  due  sapeva  di¬ 
stinguere  la  u  dalla  i  e  parimente  del  Fleck,  impareg¬ 
giabile  nella  parte  dei  Wallenstein,  il  quale  tradiva  in 
ogni  parola  la  sua  origine  silesiana. 

La  celebre  Devrient.non  sapeva  pronunziare  la  r ;  il 
Lowe,  che  entusiasmava  nelle  parti  amorose,  aveva  lo 
stesso  difetto.  Anschiitz,  Dawison  e  molti  altri  fra  i  mi¬ 
gliori,  hanno  conseguite  le  mète  più  elevate  dell’  arte, 
malgrado  che  la  loro  pronunzia  mancasse  della  purezza 
dei  classici. 

D’altronde  in  qualunque  assemblea  di  oratori,  nei  Par¬ 
lamenti,  nelle  Accademie  e  nel  Foro,  dove  tutto  dipende 
dall’arte  del  porgere,  si  può  veriticare  lo  stesso  fenomeno 
e  per  quanto  lo  scrivente  ha  potuto  udire  coi  propri  orec¬ 
chi,  i  più  grandi  oratori  del  nostro  tempo,  Sella,  Minghetti, 
Baccelli,  Coppino,  Zanardelli  ed  altri  conservano  nei  loro 
discorsi  le  forme  naturali  del  nativo  dialetto. 

Ove  pur  si  riuscisse  con  mezzi  artificiali  di  far  vio¬ 
lenza  al  linguaggio  e  di  correggerlo,  ne  andrebbe  di  mezzo, 
come  già  è  stato  detto,  la  naturalezza  del  linguaggio  stesso; 
nell’attore  andrebbe  perduto  il  germe  di  ogni  attitudine 
ed  è  per  questo,  che  i  teatri  dei  dilettanti  ci  presentano 
spesse  volte  dei  barbieri  e  dei  calzolai  vestiti  da  tiranni, 
i  quali  ci  fanno  ridere,  malgrado  la  solennità  del  loro  dire 
e  la  gravità  delle  loro  pose. 


—  25  - 


La  purezza  assoluta  della  pronunzia  sarà  necessaria 
nei  drammi  di  stile  elevato,  dove  le  forme  del  dire  sono 
idealizzate  dal  ritmo  e  dalle  eufonie  metriche.  Ma  Fat¬ 
tore,  al  quale  sia  concesso  di  agire  in  queste  parti,  ha  già 
percorsi  tutti  i  gradini  dell'arte;  egli  è  artista  fatto,  e  come 
tale  non  può  non  aver  avuto  dalla  natura  quella  mag¬ 
giore  o  minore  purezza  del  dire,  che  lo  abilita  alla  ret- 
torica  ideale. 

Nò  coloro,  che  disprezzano  i  dialetti,  danno  segno  di 
vera  coltura,  di  vera  educazione  e  a  ragione  osserva  un 
estetico  tedesco,  che  non  vi  è  uomo  più  ridicolo  di  colui, 
il  quale  cerca  di  occultare  la  sua  favella  nativa  o,  peggio 
ancora,  si  sforza  di  parlare  e  di  scimmiottare  un  linguag¬ 
gio  non  suo,  perchè  creduto  migliore. 

Coloro,  i  quali  cercano  di  parlare  l’italiano  diversamente 
da  quello,  che  loro  è  dato  dalla  natura,  rinunziano  a  quanto 
di  meglio  loro  offre  la  madre-lingua,  vale  a  dire  alla  fran¬ 
chezza  ed  alla  naturalezza  del  dire. 

Costoro  condannano  in  certa  guisa  sè  stessi,  a  giuocare 
una  parte,  per  la  quale  non  sono  tagliati. 

Ora  un  simile  giuoco  è  detestabile.  L’  arte  dell’attore 
non  ha  per  fine,  di  accompagnare  con  gesti  più  o  meno 
graziosi  un  linguaggio  sonoro,  ma  bensì  di  rendere  i  tipi 
drammatici  colla  naturalezza  e  colla  verità  del  loro  ca¬ 
rattere.'’  \ 

La  correzione  ed  il  perfezionamento  della  pronunzia  non 
potranno  quindi  farsi  negli  alunni  drammatici,  che  spon¬ 
taneamente  e  per  gradi,  e  mai  a  spese  della  naturalezza 
del  sentimento  e  dell’espressione. 
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II. 

I  due  sistemi  del  porgere  drammatico,  la  recitazione 
e  la  declamazione,  il  naturalismo  e  l 'idealismo  del  discorso, 
rimontano  alla  gran  riforma  del  dramma  romanzo  e 
germanico,  che  i  due  insigni  drammaturghi,  Lessing  e 
Goldoni,  operavano  quasi  simultaneamente  nella  seconda 
metà  del  secolo  scorso,  Lessing  in  Germania,  Goldoni  in 
Italia. 

Lessing  e  Goldoni  derivano  il  naturalismo  del  loro 
dramma  dagli  esempi  di  Shakespeare,  fin  allora  quasi 
ignorato,  e  che  ha  esercitato  una  potente  influenza  su 
entrambi. 

Alkimpulso  liberatore  di  questi  due  grandi  innovatori 
del  dramma  di  carattere  è  succeduta  la  reazione  del  dramma 
antico,  della  tragedia  classica,  e  l’urto  delle  due  scuole 
è  stato  la  fonte  delie  due  correnti  nemiche,  che  d’ allora 
in  poi  ed  ai  nostri  tempi  ancora  si  contestano  la  direzione 
del  dramma  e  delle  arti  ad  esso  inerenti. 

In  Germania  il  dramma  classico  avea  avuto  nuovi  e 
geniali  impulsi  dai  due  dioscuri  di  Weimar,  Gothe  e 
Schiller  ;  in  Italia  dai  corifei  del  classicismo  poetico,  dal- 
l’ Alfieri  e  dal  Monti. 

La  scuola  dei  naturalisti  insisteva  sull’autorità  di  Lessing 
e  di  Goldoni,  quella  degli  idealisti  non  accettava,  che 
l’esempio  di  Gothe  e  di  Alfieri. 

Queste  due  tendenze,  il  naturalismo  e  l’idealismo,  si 
contestavano  tenacemente  la  priorità.  In  Germania  le  menti 
finirono  per  accettare  Shakespeare,  in  Italia  un  nuovo 
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fatale  elemento;  il  verismo;  ha  scavallato  Goldoni  ed  Al¬ 
fieri,  ed  ha  reso  impossibile  addirittura  il  dramma  nel 
senso  estetico  della  parola. 

Ciò  rende  la  condizione  del  nostro  teatro  peggiore  di 
ogni  altra.  Gli  amici  dell’arte  chiedono  che  cosa  sia  ri¬ 
masto  all’  Italia  delle  sue  tradizioni  classiche,  e  si  può 
loro  rispondere:  Le  Arene  Drammatiche  e  le  scuole 

DI  DECLAMAZIONE. 

Solo  il  ritorno  ai  principii  dell’educazione  drammatica 
potrà  apportare  un  rimedio. 

Ed  il  principio  fondamentale  di  quest’educazione  è  che 
l’insegnamento  cominci  colla  prosa. 

La  gioventù  propende  per  natura  ai  modi  enfatici  ed 
esagerati  e  questo  è  un  motivo  di  più,  per  costringerla 
ad  abituarsi  alla  calma  e  ad  imparare  a  rendere  prima 
di  tutto  le  situazioni  comuni,  le  forme  pratiche  e  pro¬ 
saiche  della  vita. 

E  il  rovescio  del  metodo  adoperato  sin  qui. 

Finora  il  giovane  non  era  ritenuto  buono  per  il  teatro, 
nè  egli  poteva  presentarsi  nelle  arene  ed  accademie,  se  non 
era  capace  di  declamare  con  calore  uno  squarcio  di  Alfieri 
o  di  Pindemonte. 

Ora  l’esordiente  prova  maggiore  difficoltà  a  dire:  Signore , 
la  carrozza  è  pronta,  senza  esser  fischiato,  che  declamare 
un  monologo  del  Don  Carlos  e  farsi  applaudire. 

L’arte  scenica,  l’arte  dell’attore  ha  dunque  per  fine  di 
rendere  i  tipi  umani  colla  verità,  colla  naturalezza  del 
loro  carattere. 

Quali  sono  ora  i  primi  elementi  di  quest’arte  ?  Quali 
sono  i  rudimenti  elementari  dell’insegnamento  drammatico  ? 
In  qual  guisa  ed  in  quali  forme  si  manifesterà  nel  gio¬ 
vanotto  alunno  la  predisposizione,  l’attitudine  a  rendere 
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la  naturalezza  dei  tipi  umani?  Ed  a  quali  mezzi  dovrà 
ricorrere  la  scuola,  qual  metodo  dovrà  raccomandarsi  al 
maestro,  per  sviluppare  nell’alunno  questa  sua  predispo¬ 
sizione  naturale? 

La  soluzione  di  questi  problemi  è  il  meno,  a  cui  si  deve 
pervenire,  prima  di  poter,  non  fosse  che  immaginare,  la 
organizzazione  di  scuole  di  recitazione. 

Questi  quesiti  dovranno  esser  risoluti,  almeno  in  mas¬ 
sima,  se  si  vorrà  pretendere,  che  lo  Stato  assuma  degli 
oneri  alla  fondazione  ed  airincoraggiamento  di  scuole  di 
recitazione. 

La  predisposizione  all’arte  dell’attore  procede  da  una 
naturale  facilità  dell’ alunno  a  distinguere  ed  osservare 
le  cose  esterne. 

Essa  ha  la  sua  base  nella  finezza  dello  spirito  d’os¬ 
servazione. 

Ma  V osservazione  non  ò  che  un  lato  solo  dell’intuizione 
dell’attore. 

Questa  si  manifesta  in  temini  ben  più  precisi  ancora, 
e  cioè  nella  facilità  straordinaria  di  provare  in  sè  le  sen¬ 
sazioni  altrui;  e  nell’altra  facilità,  non  meno  naturale,  di 
rendere  sensìbili  queste  sensazioni,  in  guisa ,  da  farle  parer 
vere  m  se,  e  colla  stessa  rapidità ,  con  cui  si  succedono. 

Il  curioso  è  dunque  nell’attore  la  facilità  di  illudere, 
di  simulare  le  più  differenti  commozioni. 

Ora  questa  commozione  riesce  tanto  più  facile,  quanto 
più  la  potenza  dell’enfasi  poetica  e  gli  stimoli  della  fan¬ 
tasia  agiscano  sull’animo  infantile  dell’alunno,  da  traspor¬ 
tarlo,  quasi  senza  che  egli  se  ne  avvegga. 

Dunque  il  sapersi  commuovere  alla  lettura  di  versi 
enfatici,  non  vuol  già  dire,  che  l’alunno  abbia  predispo¬ 
sizioni  all’arte  drammatica. 
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Bensì  questa  predisposizione  sarà  evidente,  allorquando 

LA  POETICA  SENSIBILITÀ  DELL’ALUNNO  SI  MANIFESTERÀ  IN 
COSE  INDIFFERENTI. 

E  questa  sarà  la  base,  da  cui  dovrà  dipartirsi  nella  scuola 
l’insegnamento  della  recitazione  e  della  mimica  drammatica. 

E  il  primo  ed  elementare  compito  di  queste  scuole,  di 
insegnare  all’alunno  l’indole  delle  diverse  sensazioni  e  dei 
diversi  affetti  umani  e  di  mostrargli  il  modo  e  la  ma¬ 
niera,  per  cui  queste  sensazioni  e  questi  affetti  assumono 
forma  sensibile  nella  voce,  nel  gesto  e  nei  lineamenti  del 
volto. 

La  prima  cosa  è  di  vedere,  se  Talunno  nell’esprimere 
in  termini  semplici  e  privi  di  adornamento  poetico  una 
qualunque  sensazione,  sia  capace  di  farlo  in  modo,  da 
-creare  intorno  a  _  stq  l’idea  di  una  illusione  qualsiasi. 

E  nel  far  questo  si  dovrà  ammonirlo  di  non  curarsi 
per  ora  della  pronunzia  legittima,  ma  di  parlare  invece 
liberamente  nel  proprio  dialetto  o  gergo  che  fosse. 

Difatti  in  questo  stadio  deH’insegnamento  non  si  tratta 
già  del  modo  di  dire,  ma  bensì  del  modo  di  sentire  del¬ 
l’alunno. 

Si  tratta  di  manifestare  e  di  dar  corpo,  forma  plastica, 
al  sentimento,  all’affetto,  ecc*. 

E  quando  l’alunno  non  riesce  nella  manifestazione  pla¬ 
stica  delle  sensazioni  ed  il  maestro  ha  esauriti  tutti  i  mezzi, 
per  farvelo  riuscire,  altro  non  rimarrà,  che  licenziarlo  e 
consigliarlo  ad  abbracciare  qualunque  altra  carriera,  al- 
ì’infuori  delle  scene. 

E  quand’anche  l’alunno  riunisse  in  se  i  migliori  requi¬ 
siti  ;  quando  egli  avesse  la  più  bella  statura,  i  più  nobili 
lineamenti,  la  voce  la  più  simpatica  e  la  pronunzia  la 
più  corretta  del  mondo  —  la  scuola,  che  abbia  sincera- 
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mente  a  cuore  gli  interessi  dell’arte,  lo  dovrà  rimandare  ; 
imperocché  coloro,  i  quali  possiedono  i  requisiti  acciden¬ 
tali  dell’arte,  senza  averne  le  doti  virtuali,  riescono  ne¬ 
cessariamente  perniciosi  all’arte  stessa,  ed  anche  nel  caso 
niente  affatto  impossibile,  che  essi  conseguano  dei  suc¬ 
cessi,  ciò  avverrà  sempre  a  spese  del  buon  gusto  e  del 
giudizio  estetico,  quindi  a  detrimento  dell’arte. 

Un  esempio  lo  si  ha  nella  affettazione  patetica  dei  mo¬ 
derni  tragici. 

Solo  l’esercizio  della  prosa  abilita  l’ attore  a  parlare 
correttamente  in  versi,  quantunque  non  si  voglia  negare, 
che  l’esercizio  del  verso  sia  a  sua  volta  necessario,  per 
condurre  la  recitazione  prosaica  alla  sua  ultima  perfezione. 

E  indubitato  intanto,  che  alle  nostre  scene  ed  al  por¬ 
gere  drammatico  dei  nostri  attori  non  manca  già  il  verso, 
ma  la  prosa. 

E  questo  difetto  della  naturalezza  nel  giuoco  dramma¬ 
tico  caratterizza  la  situazione  del  moderno  dramma  ita¬ 
liano  e  la  decadenza  delle  arti  sceniche,  della  recitazione 
e  della  mimica. 

Dalie  scuole  di  declamazione  l’enfasi  artificiosa  e  le  ca¬ 
ricature  rettoriche  sono  passate  sulle  scene  ed  hanno  tolto 
all’arte  del  porgere  ogni  verità  e  naturalezza. 

E  la  decadenza  delle  arti  mimiche  e  recitative  si  ma¬ 
nifesta  non  già  nel  difetto  del  porgere  in  versi,  ma  bensì 
in  quello  della  prosa  naturale. 

E  il  difetto  della  maggioranza  degli  attori. 

Mai  l’attore  deve  cercare  i  suoi  successi  negli  effetti 
dell’orazione  poetica;  il  venir  meno  di  questi  ultimi  non 
determina  affatto  la  sua  incapacità. 

Bensì  egli  dovrà  arrossire,  quando  di  lui  si  dica,  che 
non  è  buono  a  recitare  due  parole  in  prosa. 


La  prosa  dell'  attore  sarà  più  o  meno  naturale ,  il  suo 
porgere  più  o  meno  vero  —  in  nessun  caso  l'esercizio  della 
prosa  avrà  corrotta  la  base  del  giuoco  drammatico,  e  sof¬ 
focati  i  germi  della  buona  recitazione. 

Il  rovescio  avviene  pel  verso.  Quando  la  declamazione 
rettorica  ha  corrotta  la  prosa  dell7  alunno,  allora  tutto  è 
inutile. 

L'affettazione  enfatica  e  le  forme  stentate  ed  ampollose, 
a  cui  egli  è  ormai  abituato,  non  si  emendano  più.  Ed  in 
questo  caso  Y  alunno  deve  ricominciare  da  capo. 

Assai  istruttive  tornano  a  questo  riguardo  le  esperienze 
delle  scene  italiane  fin  dalle  origini  del  dramma. 

Che  la  naturale  sonorità  della  lingua  nostra,  come  delle 
lingue  romanze  in  genere,  abbia  avuto  sin  da  principio 
una  buona  parte  nella  direzione  rettorica  del  nostro 
dramma  e  nella  maniera  di  porgere  dei  nostri  attori,  è 
indubitato. 

Tuttavia  si  andrebbe  errati  credendo,  che  Y  infanzia  del 
dramma  italiano  accenni  alla  necessità  di  quel  porgere 
ampolloso  ed  esageratamente  ideale,  che  i  classici  hanno 
voluto  erigere  a  domina  dell7  arte  recitativa. 

Ripeto,  che  qui  potremmo  imparare  assai  dai  nostri 
vecchi. 

La  prima  metamorfosi  del  dramma  italiano  risale  alla 
reazione  contro  i  miracoli  latini  dell7  XI  secolo. 

Proceduti  naturalmente  dagli  avanzi  del  teatro  greco¬ 
latino,  pure  questi  miracoli  erano  in  contraddizione  collo 
spirito  del  popolo  italiano,  e  non  certo  per  il  loro  carat¬ 
tere  religioso,  quanto  per  la  maniera  ampollosa  e  direi 
trascendentale  del  dramma  antico. 

Donde  che  il  repertorio  drammatico  del  XIII  secolo, 
i  misteri  liurgici  ed  i  miracoli .  che  erano  parte  inte- 
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grante  del  culto  religioso  nelle  chiese  latine,  fu  scritto 
in  lingua  volgare  ed  avea,  come  ne  fanno  fede  i  testi  di 
quei  misteri,  carattere  popolare. 

L’ origine  naturale,  l’ infanzia  storica  del  dramma  ita¬ 
liano  dunque  è  prosaica. 

Nè  si  potrebbe  insistere  abbastanza  sn  questo  fatto, 
inquantochè  il  dramma  italiano  è  stato  appunto  quello, 
che  nelle  sue  storiche  vicende  difendeva  con  alternata 
fortuna  la  popolarità ,  la  spontaneità ,  la  naturalezza ,  la 
prosa  della  sua  origine  contro  le  tendenze  esotiche  ed 
affettate  degli  eruditi. 

Fra  le  prime  forme  di  questo  dramma  e  mentre  la  sua 
stessa  indole  religiosa  doveva  scemarne  la  naturalezza  e 
la  spontaneità,  noi  vediamo  la  commedia  —  la  commedia 
spirituale ,  nella  quale  gli  elementi  soprannaturali  dell'  in¬ 
venzione  si  conciliavano  con  la  prosa  e  con  la  naturalezza 
migliore  delle  forme  drammatiche. 

Forse  nessuna  specie  drammatica,  come  questa  della 
commedia  spirituale,  caratterizza  lo  spirito  italiano  e  la 
sua  predisposizione  naturale  al  comico  ed  al  prosaico  nella 
recitazione  e  nella  mimica  drammatica. 

Nè  nel  suo  svolgimento  successivo  sino  ai  periodi  più 
gloriosi  del  teatro  italiano,  sino  alF  epoca  di  Ferrara 
(1450-1500),  a  Flaminio  Scala  ed  a  Gfoldoni,  il  dramma 
italiano  rinnegava,  malgrado  le  più  opposte  influenze,  la 
sua  origine. 

I  A pottj.cc'zoty  i  cosidetti  piccoli  drammi  della  scuola  di 
Bizanzo,  nei  quali  il  pensiero  cristiano  assumeva  le  più 
belle  forme  del  dramma  greco-pagano  ed  in  uno  fra  i 
quali  si  ammira,  quasi  come  modello  d’ imitazione,  la  ca¬ 
tarsi  drammatica  del  moderno  Faust  (si  allude  qui  alla 
Tu/vj  di  Michaelos  Plocheiros)  ;  questi  \oy.pv-y.y  insinuati 
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in  certo  qual  modo  fra  le  storie ,  i  miracoli  e  le  figure 
del  culto  italiano;  ed  il  dramma  accademico-classico ,  inau¬ 
gurato  nel  XV  secolo  da  Laurenzo  De  Medici  il  Magnifico, 
non  hanno  potuto  arrestare  lo  sviluppo  naturale  del 
dramma  e  la  direzione  essenzialmente  comica  e  prosaica 
delle  scene  italiane. 

Per  questa  guisa  e  malgrado  i  parassiti  drammatici, 
come  li  chiama  il  Klein,  della  scuola  accademico-classica, 
il  nostro  teatro  fu  il  primo,  che  attraverso  i  martini, ,  le 
maschere ,  i  canti  carnascialeschi ,  le  leggende  dramma- 
tiche,  le  tragedie  e  le  farse  spirituali  e  profane ,  inaugurate 
dal  Beicari  e  dal  De  Medici,  si  ebbe  una  vera  commedia 
nello  stretto  senso  del  termine. 

E  questa  origine  della  commedia  dimostra  una  volta 
di  più  T  indole  essenzialmente  prosaica  non  solo  delle  no¬ 
stre  scene  nazionali,  ma  di  tutta  l’arte  drammatica  in 
genere  e  delle  recitative  e  mimiche  in  ispecie. 

E  qui  —  nella  naturalezza  della  nostra  commedia  e 
nella  verità  delle  nostre  scene,  e  non  già  nella  sonorità 
della  lingua  e  del  verso,  dunque  nel  comico,  anziché  nel 
tragico,  nel  naturale  anziché  nel  rettorico,  culumina  la 
gloria  del  nostro  teatro  e  qui  solo  essa  potrà  gravitare 
in  avvenire. 

Fuori  della  prosa  il  teatro  italiano  non  ha  tradizioni,  di  cui 
menar  vanto:  Il  lustro  della  farsa  napolitana  nel  periodo 
aragonese  del  XV  secolo,  che  la  critica  moderna  collega 
colle  mascherate  di  Grothe;  i  bellissimi  baccanali  del  primo 
tempo  della  commedia  italiano-latina;  il  rinascimento  del 
nostro  teatro  nel  periodo  romano,  inaugurato  da  Pomponio 
Leto;  lo  splendore  del  XVI  secolo  sino  a  Goldoni;  An¬ 
nibaie  Caro  e  Lorenzino  De  Medici,  la  commedia  in  ma¬ 
schera  e  quella  dell’  arte,  Angelo  Beolco  e  Francesco 
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Cherea,  Flaminio  Scala  e  Riccoboni,  Goldoni  ed  Alberto 
Nota  —  sono  tutte  glorie  della  naturalezza  e  della  ori¬ 
ginalità  comica,  della  verità  prosaica  del  teatro  e  delle 
arti  recitative  degli  italiani. 

Al  confronto  della  commediale  varietà  serie  del  dramma,, 
e  specie  la  tragedia,  si  presentano,  malgrado  Y  Alfieri  e 
la  sua  scuola,  come  piante  esotiche  di  indole  non  italiana 
ed  a  cui  malgrado  le  cure  artificiali  dei  nostri  migliori, 
dal  Mussato  sino  al  Manzoni,  il  genio  stesso  della  nazione 
e  la  natura  delle  nostre  scene,  rifiutavano  gli  elementi 
necessari  per  prosperare. 

Di  qui  il  contrasto,  che  si  verifica  nella  storia  del  no¬ 
stro  dramma,  fra  la  povertà  delle  scene  tragiche  ed  il 
lusso  dello  scene  comiche  ;  fra  Y  impotenza  del  dramma 
accademico  dei  classici  ed  il  vigore  delle  farse  napolitane  ; 
fra  la  gravità  affettata  del  dramma  latino-italiano  e  la 
spontaneità  di  quello  volgare,-  fra  Petrarca  e  Siccone7 
fra  Mussato  e  Pomponio,  fra  l’insuccesso  dei  tragici  e  la 
popolarità  dei  comici. 

E  qui  si  spiega,  come  la  compagnia  comica  degli  Scala  ai 
tempi  della  celebre  prima  donna  Isabella  e  più  tardi  quella 
del  Riccoboni  ed  altre  ancora  in  tempi  a  noi  più  vicini 
riempissero  il  mondo  europeo  della  loro  fama  e  godessero 
i  più  alti  onori  nelle  Reggie  e  nelle  Accademie,  mentre 
il  nostro  repertorio  tragico  faceva  le  spese  delle  Arene 
più  meschine  edera  fuori  d’Italia  completamente  ignorato. 

La  commedia,  la  prosa  comica  è  sempre  stata  e  sarà 
P  elemento  virtuale  delle  scene  italiane. 

Essa  ha  dato  al  teatro  i  più  valenti  mimi  ed  i  più 
grandi  attori,  essa  ha  illustrati  i  grandi  periodi  del  nostro 
dramma,  per  essa  il  nostro  teatro  ha  assunto  in  tutti  i 
tempi  un  carattere  originale,  il  tipo  della  nazionalità. 
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Le  vicende  della  prosa  comica  in  Italia  dimostrano 
appunto  T  importanza  della  commedia  per  Y  educazione 
drammatica. 

Appunto  dai  comici,  dai  prosatori  del  teatro  italiano 
V  arte  recitativa  e  mimica  hanno  ricevuto  quei  potenti  im¬ 
pulsi,  per  i  quali  sono  salite  a  perfezione  le  scene  moderne. 

Nel  Lessing  si  trova  un  esempio  fra  i  molti,  di  quanto 
le  scene,  i  mimi,  i  tragici  ed  i  comici  stranieri  si  av¬ 
vantaggiassero  dei  nostri. 

Nelle  stesse  sue  forme  primitive,  nel  medio-evo  la 
nostra  commedia  fecondava  per  la  sua  efficacia  dram¬ 
matica  meravigliosamente  le  scene,  la  recitazione  e  la 
mimica. 

In  essa  vi  erano  quasi  tutti  gii  elementi  dell’ arte  rap¬ 
presentativa,  e  r  alunno,  che  ne  sosteneva  una  parte, 
intuiva  in  certa  guisa  i  movimenti  del  corpo,  gli  accenti 
della  voce,  la  fisonomia  ecc.,  che  doveva  accompagnare 
la  sua  recitazione. 

Questo  intuito  emerge  con  meravigliosa  evidenza  nella 
commedia  dell’  arte,  nella  quale  il  dialogo  non  era  scritto 
c  si  improvvisava  dall'  attore. 

Nè  minore,  che  nei  comici  dell’  arte,  la  genialità  mi¬ 
mica  e  recitativa  era  in  quelli  della  commedia  a  dialogo, 
della  cosiddetta  commedia  in  maschera. 

Con  quanta  ragione  io  raccomandassi  più  sopra  i  dia¬ 
letti,  lo  si  vede  a  proposito  di  questa  commedia. 

Il  dialogo  delle  commedie  in  maschera,  che  potreb¬ 
bero  chiamarsi  vere  e  proprie  commedie  di  carattere,  non 
era  scritto  in  lingua  toscana,  ma  nei  varii  dialetti  di 
provincia  e  da  questo  dialetticismo  sgorga  la  sublime 
spontaneità,  che  rende  cosi  amabili  le  antiche  commedie 
in  maschera. 
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Esaminandole  tecnicamente,  queste  commedie  sono 
sempre  di  originale  invenzione  e  di  intreccio  interessante, 
quantunque  ingenuo  e  spesse  volte  barocco. 

E  per  quanto  inferiori  in  se  stesse,  rispetto  al  teatro 
ed  alle  arti  rappresentative  di  quel  tempo,  le  commedie 
in  maschera  determinano  uno  dei  periodi  più  belli  del¬ 
l’arte  drammatica,  vale  a  dire  il  periodo  di  transazione  tra 
la  farsa  antica,  (le  cosiddette  festività  drammatiche  rap¬ 
presentate  alle  corti  dei  principi)  e  la  commedia  moderna. 

Così  nei  mezzi  originalissimi,  che  servono  a  rannodare 
e  ad  intrecciare  gli  episodii  di  queste  commedie,  nei  tra¬ 
vestimenti,  delirii,  sotterfugi,  nei  furti  e  nei  cavilli  di 
ogni  genere  e  nelle  maschere  si  scorge  un  nesso  inte¬ 
ressante,  una  relazione  estetico  comica  fra  i  nostri  com¬ 
mediografi  del  medioevo  e  Shakespeare,  il  quale  ha 
desunto  parecchi  dei  suoi  motivi  drammatici  dal  repertorio 
del  nostro  teatro  in  maschera. 

Utili  stimo  citare  in  proposito  la  Cofanaria  del  Cecchi 
ed  il  Viluppo  del  Parabosco,  la  cui  motivazione  dram¬ 
matica  ritorna  fedele  nel  teatro  di  Shakespeare. 

Storicamente  dunque  l’ indole  comica,  la  naturalezza  e 
la  prosa  del  nostro  dramma  e  delle  nostre  scene  sarebbero 
dimostrate  ad  esuberanza. 

Se  oggi  il  nostro  teatro  ha  preso  una  direzione  opposta 
ed  alla  naturalezza  delle  forme  drammatiche  ha  sostituito 
1’  enfasi  e  l’artificio  rettorico  perfino  nei  generi  specifi¬ 
camente  comici,  come  si  osserva  nella  prosa  del  Ferrari; 
se  oggi  per  educare  la  gioventù  all’  arte  drammatica  si 
comincia  dalla  tragedia,  invece  che  dalla  commedia,  vale 
a  dire  a  rovescio  dell’  ordine  consigliato  dalla  natura  del 
dramma,  se  tutto  questo  si  fa  cd  è  diventato  moda,  non 
vi  è  causa,  che  lo  possa  giustificare. 
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Certo  il  nostro  teatro  ha  subito,  al  pari  della  nostra 
civiltà,  Furto  delle  vicende  politiche  ed  il  cimento  e  la 
esasperazione  degli  animi,  di  fronte  alla  ritardata  libe¬ 
razione  nazionale  hanno  favorito  senza  dubbio  quell’enfasi 
e  quel  calore  rettorico,  che  da  Altieri  in  poi  hanno  dato 
Fintonazione  normale  alle  nostre  orazioni  drammatiche  e 
civili. 

Ed  in  cosi  fare  i  nostri  declamatori  non  si  accorgono, 
che  la  solennità  del  loro  dire  e  la  gravità  delle  loro  pose 
formano  un  ironico  contrasto  colla  situazione  del  loro 
proprio  animo  e  coll’  ambiente,  nel  quale  parlano  e  col- 
F  argomento,  di  cui  parlano. 

Parecchi  dei  nostri  oratori  politici  avrebbero  fatto  car¬ 
riera  e  si  sarebbero  acquistato  influenza,  se  nel  Parla¬ 
mento,  invece  di  salmodiare  colla  gravità  di  un  predi¬ 
catore,  avessero  recitati  i  loro  discorsi  colla  calma  e  colla 
naturalezza  di  chi  vuol  convincere,  anziché  sbalordire  lo 
uditorio. 

Per  le  scene  questa  manìa  dell’  enfasi  ha  condotto  al 
totale  pervertimento  del  gusto  drammatico. 

E  se  pur  vi  sono  di  quelli  che,  schifati  delle  carica¬ 
ture  rettoriche,  vorrebbero  recitare  naturalmente,  l’impeto 
della  corrente  li  trascina  con  se  ed  essi  devono  loro 
malgrado  declamare  ed  esagerare,  se  vogliono  evitare  dei 
fischi,  e,  data  per  combinazione  una  patriottica  circostanza, 
anche  di  peggio. 

Imperocché  il  nostro  patriottismo  si  é  identificato  colle 
frasi,  e  le  frasi  coll’  enfasi. 

Opera  veramente  patriottica  sarebbe  invece  di  ritornare 
alla  naturalezza  del  porgere  nelle  arti  e  nella  vita. 

Ed  il  teatro  e  la  sua  sincerità  sono  due  fra  le  istitu¬ 
zioni  più  patriottiche,  che  si  possano  immaginare. 


* 
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Ora  ai  guai  finora  accennati  si  aggiunge  anche,  che  le 
nostre  leggi  accordano  una  illimitata  libertà  all'  esercizio 
dell'  arte  drammatica  ed  alle  imprese  teatrali. 

Questa  libertà  illimitata  ha  condotto  alla  licenza  ed  ha 
fatto  dell’arte  drammatica  un’  industria,  esercitata  spesse 
volte  da  profani  speculatori,  sensibili  a  tutto,  fuori  che 
all’  amore  pel  decoro  e  per  gli  interessi  dell’  arte  stessa. 

Donde  la  miseria  delle  nostre  compagnie  girovaghe, 
simili  a  branchi  di  miserabili,  attaccati  vergognosamente 
al  più  primitivo  ed  al  più  povero  degli  attrezzi  dram¬ 
matici,  al  carro  di  Tespi,  che  essi  nel  nostro  secolo  di  pro¬ 
gresso  ancora  trascinano  errando,  senza  una  vera  patria, 
senza  stabile  dimora,  nè  avvenire. 

Donde  la  folla  di  elementi  mediocri  e  meschini,  di 
attori  infimi,  e  di  compagnie  fallite,  che  invadono  le  scene 
ed  avviliscono  il  teatro. 

Ora  gli  interessi  del  dramma  e  delle  arti  recitative 
esigono,  che  chi  le  esercita,  presenti  guarentigie,  da  sa¬ 
perle  esercitare  con  decoro  ed  in  armonia  coi  progressi 
dell’  arte  stessa. 

Ed  incomberebbe  alla  legge,  di  esigere  simili  guaren¬ 
tigie  e  di  restringere  nell’interesse  degli  attori  stessi  la 
libertà  dell’  esercizio  delle  scene. 

Stabiliti  i  criterii  di  idoneità  per  tale  esercizio  e  con¬ 
trollato  questo  a  garanzia  degli  interessi  artistici  ed  este¬ 
tici  del  teatro,  probabilmente  la  marea,  che  oggi  lo  inonda, 
si  dileguerebbe  col  tempo. 

E  noi  vogliamo  aspettare,  vogliamo  sperare,  che  questo 
tempo  verrà. 

Intanto  il  governo  fondi  pure  delle  scuole,  ma  non  lo 
faccia,  senza  gli  insegnamenti  empirici  della  scienza  e 
senza  i  principii,  ehe  essa  ha  riconosciuti  veri  \  le  scuole 
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prammatiche  sono  oggi  indispensabili,  ma  quelle  di  reci¬ 
tazione,  non  quelle  di  declamazione,  le  scuole  dirette  nello 
spirito  di  Goldoni  e  non  in  quello  di  Alfieri,  di  Shake¬ 
speare  e  non  di  Corneille,  scuole  dove  l’ alunno  impari 
a  rendere  veridicamente  i  tipi  umani  e  le  loro  forme? 
—  i  caratteri. 


Ili, 

Ammessa  la  prosa  e  la  naturalezza  del  porgere  come 
principio  della  recitazione  e  della  mimica  drammatica, 
l’educazione  dovrà  partire  dallo  stesso  principio  ed  adot¬ 
tare  il  teatro  in  prosa ,  come  primo  elemento  didattico  della 
recitazione. 

Fra  i  commediografi  e  drammaturghi  nazionali  nessuno 
ci  ha  lasciato  un  codice,  un  catechismo  propriamente 
detto  dell’arte  mimica  e  recitativa. 

I  lavori  in  se  pregevolissimi,  che  si  riferiscono  alla 
teoria  del  porgere  drammatico,  sono  tutti  superati  dal 
noto  catechismo  di  Shakespeare,  ossia  dalle  tre  regole 
fondamentali,  che  il  gran  drammaturgo  inglese  ha  pre¬ 
scritto  all’attore. 

Forse  il  sentimento  nazionale  degli  italiani  tenterà  di 
respingere  l’autorità  di  uno  straniero.  Ma  si  potrebbe 
contraddire,  che  le  opere  del  genio  non  appartengono 
alle  nazioni,  quanto  all’umanità  tutta.  La  moderna  civiltà 
è  il  risultato  della  vicendevolezza  degli  spiriti  nell’inda¬ 
gine  del  vero  ed  è  in  questa  guisa,  che  la  storia  di  un 
popolo  e  le  conquiste  di  una  nazione  ridondano  ad  am¬ 
maestramento  ed  a  vantaggio  delle  altre  e  che  di  fronte 
alla  civiltà  debbano  cadere  le  barriere  delle  nazioni. 
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D’altronde  questo  ecletticismo  Shakespeariano  ha  un 
lato  eminentemente  nazionale,  patriottico,  italiano. 

Si  è  già  accennato  alla  curiosa  intimità  di  contatto, 
alla  corrente  simpatica  fra  Shakespeare  ed  i  comme¬ 
diografi  italiani  del  cinquecento.  Ora  questo  legame  ideale 
fra  le  due  scuole  drammatiche  non  dovrebbe  impedirci» 
come  non  aveva  impedito  gli  antichi,  di  togliere  ad  im¬ 
prestito  i  principii  drammatici  da  colui,  il  quale  senza 
esclusivismo  nazionale,  illustrava  col  suo  genio  non  già  il 
solo  teatro  inglese,  ma  l’intero  mondo  drammatico. 

E  sarebbe  facile  dimostrare,  che  nell’arte  il  cosmopo¬ 
litismo  non  esclude  la  nazionalità,  alla  stessa  guisa  che 
in  linea  storica  p.  e.  la  scoperta  dell’America  ha  rifor¬ 
mato  il  mondo  intero,  ridondando  pur  sempre  a  gloria 
dell’Italia,  da  cui  è  partita. 

Nel  suo  catechismo  Shakespeare  raccomanda  all’attore 
tre  regole,  le  quali  si  compendiano  in  questo,  che  nella 
recitazione  drammatica  la  parola  deve  sempre  accomodarsi 
al  gesto  e  viceversa  il  gesto  alla  parola. 

Shakespeare  premette  come  condizione  a  priori  la 
spontaneità  dell’orazione  drammatica,  inquantochè  senza 
di  essa  non  sarebbe  possibile  alcuna  relazione  estetica 
fra  la  parola,  il  gesto  e  l’espressione  fisionomica  dell’attore. 

E  qui  si  ha  precisamente  la  base  del  moderno  porgere 
drammatico:  Concordanza  spontanea  fra  loj  parola  ed  il 
gesto. 

La  terza  regola  di  Shakespeare  si  riferisce  all’insieme 
del  dialogo  drammatico  nella  rappresentazione  sulla  scena. 

Shakespeare  rileva  qui  l’importanza  della  cosiddetta 
eloquenza  muta  dell’  attore,  raccomandando  al  buffo  di 
non  mai  estemporare,  nè  di  improvvisar  nulla,  oltre  quello 
che  è  scritto  nella  sua  parte,  e  di  non  mai  ridere,  per 


far  ridere  qualche  sciocco  uditore  nel  momento  forse  che 
il  dramma  attraversa  una  delle  fasi  più  importanti  dei- 
fazione. 

Così  Shakespeare  insegna  all’ attore  l’arte  di  assistere  al 
dialogo  senza  parlare,  ossia  la  eloquenza  muta;  egli  rileva 
quanto  l’insieme  della  rappresentazione  dipenda  dal  con¬ 
tegno  adeguato  di  ciascuno  dei  personaggi  intervenuti 
sulla  scena. 

Ecco  quanto  si  contiene  nel  catechismo  teorico  di 
Shakespeare,  e  per  le  scuole  di  recitazione  e  di  mimica 
drammatica  si  tratterebbe  appunto  di  conoscere  le  rela¬ 
zioni  psicologiche,  che  si  verificano  fra  la  voce,  il  gesto 
e  la  fisonomia  dell’attore. 

Quali  sono  ora  queste  relazioni?  Possiamo  noi  aver 
il  modo  di  conoscerle  ?  E  conosciutele  teoricamente,  la 
teorìa  sarà  essa  sufficiente,  per  poter  utilizzarle  nella 
scuola,  e  fecondarle  sulla  scena? 

Il  primo  a  riflettere  intorno  a  questi  problemi  è  stato 
Lessing. 

E  Lessing  riteneva  possibilissima  una  teoria  del  por¬ 
gere  drammatico. 

E  come  logica  conseguenza  della  possibilità  di  una 
simile  teoria  il  Lessing  era  pure  convinto,  che  essa  avrebbe 
potuto  insegnarsi  nella  scuola. 

Ma  sulla  via,  sul  metodo,  per  il  quale  pervenire  a 
siffatta  cognizione,  egli  era  rimasto  solo  fra  tutti  gli 
estetici  del  suo  tempo  e  solo  i  recenti  risultati  della 
fisiologia  animale,  le  scoperte  di  Darwin,  sono  venute  a 

convalidare  praticamente  la  verità,  che  il  suo  genio  avea 
intuita  cent’  anni  prima. 

Lessing  non  credeva,  che  si  potesse  pervenire  ad  una 
teoria  della  recitazione  e  della  mimica  drammatica  senza 
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lo  studio  degli  affetti  (sensazioni),  che  egli  riputava  indispen¬ 
sabile  all’insegnamento  teorico  dell’arte  inimico-recitativa. 

Lessing  era  d’avviso,  che  le  forme  caratteristiche  della 
voce,  del  gesto  e  dei  lineamenti  del  volto  umano,  ossia 
gli  effetti  delle  sensazioni,  dei  sentimenti  e  degli  affetti 
si  possano  benissimo  studiare  sull’uomo  in  via  sperimentale 
e  che  le  esperienze  così  raccolte  debbano  costituire  un 
patrimonio  di  sapienza  pratica,  trasmissibile  sui  terzi  col 
mezzo  della  pedagogia,  ossia  della  scuola. 

Secondo  lui  tutta  l’arte  dell’  attore  consiste  nell’into¬ 
nazione,  nell’  accento  della  parola  parlata. 

Ah ,  potessi  chiamarlo  in  giudizio  quest9  accento  !  egli 
esclama  nella  sua  drammaturgia. 

Parlando  del  dramma  «  Le  comedien  de  Saint  e  Albine  » 
egli  dice:  Io  credo  che,  se  l’attore  riesce  ad  imitare 
quelle  forme  esterne  e  quei  movimenti  del  corpo,  di  cui 
per  esperienza  sappiamo,  che  esprimono  un  dato  affetto, 
la  sensazione,  che  l’animo  riceve  per  mezzo  di  questi 
moti  sensuali,  lo  mette  per  sè  stesso  nella  situazione,  che 
risponde  alla  natura  del  gesto  ed  alla  intonazione  della 
voce. 

Tradotto  in  volgare  il  Lessing  sostiene,  che  l’ attore 
riceve  le  emozioni  in  via  artificiale,  o  meglio  indiretta- 
mente  dai  sensi  del  corpo;  l’attore  intuisce  il  gesto  e  la 
voce,  che  precedono  le  sensazioni  dell’ animo,  ed  il  com¬ 
pito  dell’educazione  inimico-recitativa  consiste  nel  me¬ 
todo  di  trovare  norme  costanti,  e  fìsse,  secondo  cui 
mettere  il  corpo  e  la  voce  in  armonia  col  sentimento. 

Dunque  la  teoria  del  gesto  e  della  voce,  della  reci¬ 
tazione  e  della  mimica,  è  possibilissima  e  come  tale  non 
può  non  essere  la  base  dell’educazione  drammatica  nelle, 
scuole. 
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Da  ciò  si  può  dedurre,  quanto  sia  irrazionale  per  non  dir 
frivolo,  il  sistema  di  addestramento  meccanico  al  recitare  ed 
al  declamare  patetico  seguito  fin  ora  nelle  nostre  Accademie. 

Ora  dei  tentativi  a  formulare  una  simile  teoria  se  ne 
hanno  parecchi,  ma  tutti  fallirono  per  la  semplice  ra¬ 
gione,  che  nessuno  ha  cominciato  là,  dove  logicamente 
avrebbe  dovuto  incominciare  e  dove  chiaramente  accen- 

a» 

navano  Shakespeare  e  Lessing. 

In  Italia  è  stato  il  Riccoboni,  che  in  linea  puramente 
empirica  ha  cercato  di  definire  i  fenonemi  inimici  e  vo¬ 
cali  delFattore.  Ma  egli  non  mirava  ad  alcuna  defini¬ 
zione  sistematica  del  porgere  drammatico,  quantunque 
per  rispetto  al  tempo,  in  cui  furono  scritti,  i  suoi  libri 
non  fossero  privi  di  pratica  utilità. 

Un  altro,  elido  conosca,  è  stato  il  Marocchesi,  ma 
anche  il  suo  trattato  dell’arte  del  porgere  con  relative 
incisioni,  non  si  addentra  per  nessun  modo  nel  virtuale 
della  questione,  e  da  quello,  eh’  io  n’  ho  letto,  arguisco, 
ch’egli  non  abbia  conosciuto  nè  il  catechismo  di  Shake¬ 
speare,  nè  la  drammaturgia  di  Lessing. 

Una  sola  teoria  di  qualche  importanza  e  della  quale 
esiste  pure  una  traduzione  italiana,  è  stata  tentata  in 
Germania  dall’Engel. 

Ma  neppur  l’Engel  ha  realizzato  l’ideale  teorico  del 
Lessing,  e  quantunque  minutissima  nell’analisi  dei  feno¬ 
meni  inimico-vocali,  l’opera  dell’JEngel  convalida  il  dubbio 
che,  per  ragioni  a  noi  spiegabilissime,  al  suo  tempo  fosse 
insufficiente  l’intelligenza  del  principio  Lessinghiano. 

E  questo  principio  vuole,  che  nella  ricerca  delle  leggi, 
che  determinano  le  forme  inimico-vocali  dell’attore,  si 
cominci  dall’esame  delle  cause  psicologiche,  intime  dei 
fenomeni  stessi. 
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Ora  queste  cause  sono  i  sentimenti,  gli  affetti  umani 
e  lo  studio  di  questi  affetti,  Tesarne  della  natura  di  cia¬ 
scuno  di  essi  e  delle  forme  sensibili,  plastiche,  che  as¬ 
sume  nel  volto,  nel  gesto  e  nella  voce  delTattore,  è  la 
sola  via,  per  cui  giungere  ad  una  teoria  della  mimica  e 
della  recitazione  drammatica,  ossia  ad  una  concordanza 
armonica,  ad  una  identità  estetica  fra  il  gesto  e  la  voce 
delTattore. 

A  questa  sola  vera  teoria  dell’arte  inimico-recitativa 
ed  alla  sua  applicazione  nelle  scuole  destinate  all’edu¬ 
cazione  drammatica  e  teatrale  mirano  gli  studi  di  un 
moderno  estetico  tedesco,  di  Emilio  Biirde,  ed  io  m’in¬ 
gegnerò  di  riassumere  anche  questi  e  di  aggiungerli 
come  cemento  alle  proposte  teoretiche,  che  formulerò 
siccome  indispensabili  alla  riforma  delle  nostre  scuole 
drammatiche  ed  al  risorgimento  del  nostro  teatro. 

In  condizioni  normali  il  volto  umano  subisce  delle 
contrazioni  e  delle  alterazioni  fisonomiche,  che  sono 
sempre  analoghe  e  dirò  specifiche  del  sentimento  o  del¬ 
l’emozione,  da  cui  emanano. 

Lo  stesso  ha  luogo  per  l’accento  e  la  parola. 

Ogni  sentimento  ha  la  sua  propria  fìsonomia,  il  suo 
ritmo  speciale,  la  sua  melodia,  determinata  dall’indole 
della  parola. 

Quest’analogia  fra  la  parola  ed  il  sentimento  e  fra  il 
sentimento  ed  il  gesto  è  importantissima  per  l’arte  del¬ 
Tattore. 

Importantissima  per  la  teoria,  importantissima  per  lo 
esercizio  pratico  dell’arte  drammatica. 

Ora  vi  è  questo  fatto  caratteristico.  L’espressione  del¬ 
l’accento,  della  parola,  non  ò  solo  determinata  dalla  fìso¬ 
nomia  —  la  parola  dipende  addirittura,  essa  riceve  il 
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timbro  dalle  contrazioni  del  volto;  tutto  dipende  dall'aria; 
dalla  ciera,  che  accompagna  il  nostro  dire. 

E  la  lingua  tedesca  con  fina  distinzione  chiama  l’at¬ 
tore  Schauspieler  e  l’arte  scenica  Schauspieikunst, 
da  schauen ,  guardare,  osservare. 

L’attore  entra  in  scena.  Egli  provoca  il  giudizio,  egli 
impegna  i  sensi  dello  spettatore,  i  due  sensi  più  nobili: 
la  vista  e  l’udito. 

Ma  qual  è  fra  i  due,  che  primo  riceve  le  impressioni 
dell’azione? 

L’attore  non  ha  ancora  aperto  bocca,  egli  ha  appena 
attraversato  il  palco  scenico,  nessun  accento  è  ancora 
giunto  all’orecchio  nostro,  eppure  l’occhio  dello  spettatore 
ha  già  avuto  tre  o  quattro  occasioni  di  giudicarlo. 

Noi  lo  vediamo  moversi  dalle  quinte  al  centro  del  ta¬ 
volato,  noi  vediamo  il  suo  atteggiamento,  ne  scrutiamo 
la  fisonomia,  il  gesto  e  misuriamo  e  critichiamo  tutta  la 
figura  dal  capo  sino  ai  piedi. 

L’attore  non  avrà  ancora  proferito  verbo  e  gli  spettatori 
lo  avranno  già  condannato. 

Una  regina  Elisabetta,  che  ci  si  facesse  innanzi  col¬ 
l’incedere  leggiero  di  una  civettuola  alla  moda,  verrebbe 
da  noi  fischiata  al  pari  di  un  cicisbeo,  che  uscisse  fuori 
col  volto  stralunato  dell’eroe  in  procinto  di  darsi  la  morte. 

Ora  l’eloquenza  del  gesto,  la  mimica,  largamente  in¬ 
tesa,  comincia  dalla  fonologia,  dalla  formazione  dei  suoni; 
vale  a  dire  il  discorso  è  caratterizzato  dalla  maggiore  o 
minore  energia  degli  organi  della  lingua  nella  pronunzia 
delle  consonanti  e  delle  vocali. 

Ciò  risulta  ancor  più  evidente  nella  pronunzia  delle 
vocali,  le  cui  modulazioni  sono  svariatissime. 
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Gli  attori  della  vecchia  scuola  avevano  compreso,  che 
il  tono  dominante  del  discorso,  è  in  buona  parte  deter¬ 
minato  dal  timbro  acuto  o  profondo  delle  vocali. 

E  ciò  è  confermato  dalla  lisiologia. 

Nella  fisiologia  bordine  delle  vocali  è:  i,  e ,  a}  o,  u  o 
viceversa;  i  ed  e  sono  le  vocali  acuti,  o  ed  u  le  vocali 
profonde  ;  Va  è  il  suono  fondamentale  della  lingua. 

Per  dare  al  linguaggio  una  intonazione  più  elevata, 
Foratore  non  ha  che  da  trasformare  la  vocale  in  guisa, 
che  Faccento  si  accosti  a  quello  della  vocale  superiore 
più  prossima,  mediante  un  semplice  spostamento  degli 
organi  linguistici,  e  viceversa  accostarla  alla  vocale  in¬ 
feriore,  quando  voglia  dare  al  discorso  una  intonazione 
più  bassa. 

Eccellenza,  non  comprendo  la  satira. 

Lo  ha  veduto?  —  Aliala  vdtilu?  —  L’à  visto? 


La  formazione  delle  vocali  caratterizza  i  dialetti  di  una 
lingua  e  così  la  preponderanza  di  vocali  basse  e  pro¬ 
fonde,  di  o  e  di  u7  attribuisce  al  dialetto  piemontese  il 
suo  carattere  rustico,  mentre  la  ricchezza  di  vocali  acute, 

di  i  e  di  e,  rende  al  dialetto  veneziano  quella  grazia, 

\ 

per  cui  è  celebre.  Il  toscano  dice  :  Egli  e  innamorato , 
il  piemontese:  AlV  è  innamurày  il  veneziano  El  xe  ina - 

(  i  t  JW***'-  \ 

morao.  jr*  x 

Ma  persino  il  fiato,  il  respiro  dell’attore  è  al  servizio 
del  linguaggio  mimico.  Imperocché  a  seconda  dell’impeto 
o  della  calma,  con  cui  egli  lo  emette,  noi  giudichiamo 
della  condizione  d’animo  furente  o  calma  dell’oratore. 

Ben  a  ragione  il  Biirde  chiama  questa  la  mimica  in¬ 
tima  dell’uomo. 
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credo  che  lo  studio  degli  affetti,  per  i  quali  lo  stesso 
suono  richiede  usi  diversi  degli  organi  linguistici,  sarebbe 
il  solo  mezzo  efficace,  per  eliminare  dalla  lingua  certi 
provincialismi  e  far  sì,  che  il  toscano  impari  a  dir  e  figlio 
di  un  cane ,  invece  di  figlio  di  un  liane ,  ed  il  napolitano 
distingua  il  d  dal  t,  la  vocale  lunga  da  quella  breve 
e  Pulcinella  dica  ho  capito  invece  di  agio  cahido. 

Nella  frase  :  Ora  che  t’ ho  strappati  i  denti ,  mordi  se 
puoi !  del  dramma-romanzo  1  tre  moschetti  eri  di  Alessan¬ 
dro  Dumas  la  voce  strappati  deve  rendere  tutta  la  libi¬ 
dine  di  vendetta  del  moschettiere;  la  doppia  pp  deve 
quindi  essere  emessa  con  tutta  la  violenza  delle  labbra, 
anche  quando  fattore  fosse  nativo  di  Napoli  o  di  Venezia. 

Ora  tutto  questo  noi  possiamo  ben  chiamare  eloquenza 
del  corpo,  mimica. 

Il  riverbero  della  sensazione  suiraccento,  sul  tono  della 
parola  avviene  per  mezzo  della  contrazione  del  volto, 
che  agisce  sugli  organi  linguistici. 

Nulla  prova  ciò  meglio  che  le  interjezioni. 

Gli  antichi  ed  ancora  Tieck  erano  di  opinione,  che  la 
emissione  delle  interjezioni  fosse  la  prova  infallibile  della 
predisposizione  naturale  dell'individuo  alla  carriera  delle 
scene. 

Un  ah!  può  esprimere  gioia  e  dolore,  lode  e  biasimo 
ad  un  tempo  secondo  la  diversità  dell’accento. 

Ma  anche  allora  la  voce  riceve  l’intonazione  dalla  con¬ 
trazione  del  volto  e  dal  gesto,  che  la  precedono  o  le 
succedono. 

Fatte  sul  corpo,  le  manifestazioni  del  sentimento  non 
sono  così  evidenti  e  non  si  possono  osservare  con  quella 
facilità,  come  quando  avvengono  sul  volto  e  sulle  linee 
fisionomiche. 
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A  questa  difficoltà  contribuisce  l’abito,  che  cuopre  il 
nostro  corpo,  per  cui  l’eloquenza  delle  membra,  inferiore 
per  sè  stessa  a  quella  del  volto,  è  vieppiù  diminuita. 

Le  mani,  che  dopo  il  volto  sono  la  parte  più  espres¬ 
siva  del  corpo,  hanno  pure  il  vantaggio,  di  essere  quasi 
sempre  scoperte. 

Per  la  stessa  ragione  l’eloquenza  delle  spalle  è  mag¬ 
giore  nelle  donne  e  nelle  fanciulle,  che  non  nei  ragazzi. 
Se  la  gioventù  mascolina  avesse  l’uguale  abitudine  di 
portare  le  spalle  ignude,  ad  esprimere  il  broncio  od  il 
muso  essa  si  servirebbe  probabilmente  dello  stesso  mezzo 
delle  femmine,  alzando  una  o  tutt’  e  due  le  spalle. 

Nè  si  potrebbe  avere  sentenza  più  vera  di  quella,  che 
nel  grande  attore  il  sentimento  palpita  dappertutto,  sino 
nelle  punta  delle  dita. 

Ma  non  vi  è  fenomeno,  che  dimostri  la  intimità  cau¬ 
sale  e  la  concordanza  fra  i  moti  delia  voce,  del  gesto  e 
del  volto  e  la  maggiore  evidenza  della  loro  espressione, 
secondo  la  maggiore  intensità  del  sentimento,  come  l’ub- 
briachezza. 

Lo  stato  inconscio,  malfermo  e  vacillante  dell’ubbriaco 
si  comunica  alla  lingua,  alle  braccia  ed  alle  gambe, 
tutto  vacilla,  la  lingua  balbetta  voci  inarticolate,  le 
braccia  pendono,  dondolano,  le  gambe  tremano,  egli  non 
riesce  a  descrivere  una  linea  retta,  la  testa  e  perfino 
gli  occhi  si  muovono  convulsi  e  si  agitano  in  quell’estasi 
inconsapevole,  che  caratterizza  l’ubbriachezza. 

Ogni  sentimento  di  qualche  intensità,  ogni  affetto  di¬ 
mostra  nelle  sue  manifestazioni  l’intima  relazione  fra  la 
voce,  il  gesto  ed  il  volto,  e  questa  relazione  può  essere 
fatta  così  evidente,  da  ridondare  a  benefizio  dell’ inse¬ 
gnamento  inimico-recitativo. 
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Otti  i  due  estremi  contrasti  nel  campo  sterminato  delle 
sensazioni  sono  la  gioja  ed  il  dolore.  Il  punto,  che  divide 
queste  duo  sfere,  è  quella  neutralità  perfetta  delibammo, 
che  noi  chiamiamo  la  pace  interna.  Essa  segna  in  certa 
guisa  lo  zero  sul  barometro  dei  sentimenti. 

L’espressione  massima  della  gioia  è  il  giubilo . 

i 

Io  vo’  cantare  ' 

Io  vo’  ballare, 

Io  vo’  saltare. 

Poiché  dentro  al  mio  core 
Tanta  letizia  abonda, 

Che  trabocca  ogni  sponda 
E  versa  fore. 

giubila  il  Parassita  nell’  Amicizia  del  Nardi. 

Come  si  dovranno  recitare  questi  versi? 

L’intonazione  della  voce  sale  al  piti  alto  acuto  e  molte 
volte  in  guisa  da  capitombolare. 

E  quali  gesti  accompagnano  questa  espressione  della 
massima  gioia? 

Tutto  il  corpo  tende  all’ insù  e  questa  tendenza  all’insù 

♦ 

è  così  forte,  che  i  piedi  abbandonano  la  terra;  il  corpo 
è  vibrato  in  alto,  la  testa  piegata  all’indietro;  il  popolino 
suole  pure  buttare  in  aria  i  berretti.  Tutto  ciò  si  può  os¬ 
servare  nelle  feste  popolari,  nelle  scuole,  nelle  caserme,  ecc. 

Il  profondo  dolore  e  l’ angoscia  invece  precipitano,  in¬ 
sieme  all’ accento,  nel  muto  abisso  del  silenzio;  il  capo  si 
piega  inerte  sul  petto,  tutto  il  corpo  precipita  al  suolo. 

E  quando  fallissero  tutti  i  mezzi  dell’eloquenza  mimica 
e  vocale  alla  manifestazione  di  un  affetto  o  di  un  sen¬ 
timento,  uno  ne  rimane  infallibile  a  rivelare  l’indole  lieta 
o  cupa  della  sensazione. 


—  so¬ 


li  corpo,  la  voce  ed  i  lineamenti  del  volto  potranno 
tacere,  I’occhio  mai.  Ed  a  ragione  gli  antichi  chiamavano 
rocchio  lo  specchio  dell’anima. 

L’ espressione  del  discorso  trae  la  sua  forza  non  già 
dalla  gola,  ma  dall’ occhio.  Dall’occhio  l’espressione  si 
trasmette  alla  bocca  e  sono  i  movimenti  dell’  occhio,  che 
determinano  la  situazione  della  lingua  e  della  gola,  da 
cui  le  vocali  a  loro  volta  ricevono  quel  timbro  e  quel 
colore,  che  caratterizzano  il  discorso. 

il  delinquente  innanzi  al  suo  giudice  cerca  di  nascon¬ 
dere  l’occhio.  * 

Perchè  ? 

Perchè  anche  la  più  raffinata  infingarderia  non  riesce 
di  assoggettare  l’espressione  dell’occhio  all’imperio  della 
volontà. 

L’  arte  di  usar  V  occhio  è  uno  degli  elementi  più  impor¬ 
tanti  deW  insegnamento  inimico-recitativo. 

Con  essa  si  dovrà  incominciare  nella  scuola  ed  essa  dovrà 
formare  oggetto  di  un  corso  speciale. 

L’uso  dell’occhio  è  assai  più  importante,  che  tutte 

LE  PEDANTERIE  RETTORICtIE  DELL’ ANTICA  SCUOLA. 

# 

Nel  dolore,  e  nell’  ira,  nell’  entusiasmo,  e  nella  mera¬ 
viglia,  nell’  ammirazione,  nella  pietà  e  nella  paura,  in 
qualunque  specie  di  gioia,  di  scherno  e  di  ironia  1’  occhio 
riflette  la  verità  del  sentimento,  ed  il  colore  della  voce, 
la  melodia  ed  il  ritmo  del  discorso,  tutto  il  giuoco  mimico, 
le  braccia,  le  mani  ed  il  volto  tornano  vani  e  non  dicono  il 
vero,  quando  l’espressione  dell’  occhio  li  smentisca. 

Quanti  non  sono  gli  attori  sulle  nostre  scene,  che  si 
mostrano  incapaci  di  solo  guardare ,  come  dovrebbero,  il 
loro  collega  d’  arte  ! 
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Il  guardare,  mirare  qualcuno  non  è  cosa  facile;  è  un’arte, 
che  vuol  esser  imparata. 

Lo  sguardo  maestoso  non  è  dato,  che  al  gran  condot¬ 
tiero  ed  al  grande  attore. 

Nè  il  sostenere  questo  sguardo  è  meno  difficile,  che  il 
lanciarlo. 

Invece  di  esigere  dal  giovane,  che  domanda  l’ammis- 
sione  in  una  scuoia  drammatica,  la  declamazione  di  un 
sonetto  o  di  un  monologo  classico,  il  maestro  dovrebbe 
sperimentarne  l’attitudine  con  un  esame  dell’uso,  che 
l’esaminando  sa  fare  dell’occhio, 

A  mo’  d’esempio  gli  si  potrebbe  dire:  Fate  come  se 
voleste  rammentarvi  di  un  nome,  che  avete  dimenticato. 

In  appresso  lo  si  dovrebbe  far  percorrere  tutti  i  gradi, 
ossia  i  modi  del  ricordarsi . 

In  questa  guisa  si  avrebbe  il  mezzo  più  sicuro,  per 
giudicare,  se  l’esaminando  sappia  adoperare  l’organo  più 
importante  dell’  espressione  psicologica,  1’  occhio. 

Volendo  ricordare  un  nome,  l’occhio  suole  prima  di 
tutto  cercare  il  soffitto  della  camera. 

Guardando  diritto  innanzi  a  sè,  esso  sarebbe  distratto 
dagli  oggetti  circonvicini. 

Non  avendo  trovato  il  nome  nel  soffitto,  1’  occhio  lo  cerca 
in  terra. 

Non  trovandolo  neppur  qui,  esso  si  restringe,  prima 
leggermente,  indi  sempre  più  forte,  fino  a  serrarsi  comple¬ 
tamente. 

E  sè  il  nome  non  vuol  uscire  ancora,  il  capo  si  piega, 
si  scuote,  e  la  mano  si  pone  innanzi  agli  occhi  a  guisa 
di  tenda. 

Alla  fine  le  mani  premono  convulsivamente  gli  occhi. 


A  rendere  evidente  ali’ alunno  la  corrispondenza  fra  la 
voce  ed  il  gesto  nella  manifestazione  del  sentimento,  non 
vi  è  affetto  più  adatto,  che  lo  scherno. 

Nello  scherno  spesseVolte  la  parola  dice  nulla,  e  tutta 
1’  espressione  è  nell’  accento,  nel  gesto,  nei  lineamenti  del 
volto. 

La  linea  curva  è  quella,  che  dà  allo  scherno  il  suo 
carattere;  la  curva  nell7  accento,  come  nel  gesto. 

Ogni  epiteto  che,  pronunziato  in  linea  retta,  esprime 
lode  ed  ammirazione,  assume,  allorquando  la  voce  nel  pro¬ 
ferirlo  descriva  una  curva  ascendente  o  discendente  e 
quando  sia  accompagnato  da  un  sorriso,  da  un  leggero 
dondolamento  del  capo  e  da  un  movimento  delle  giunture 
del  gomito  e  della  mano,  l'espressione  diametralmente  op¬ 
posta  ;  ciò  che  prima  era  lode  ed  ammirazione,  ora  suona 
scherno  e  derisione.  E  secondo  la  maggiore  intensità  della 
flessione  dell’accento,  del  corpo  e  del  volto,  sarà  maggiore 
il  grado  dello  scherno  e  dell’ironia. 

I  versi: 

T’è  caro  dunque;  in  te  virtude  adunque 
Cotanta  hai  tu,  che  di  Filippo  sposa, 

Pur  di  Filippo  il  figlio  ami  d’amore.... 

Materno? 

di  Filippo  nell’omonima  tragedia  d’ Alfieri  dovranno  essere 
accompagnati  da  un  dondolamento  del  corpo  e  l’accento 
dovrà  alternativamente  salire  e  scendere,  anziché  descri¬ 
vere  una  retta,  per  esprimere  il  sarcasmo  di  Filippo. 

Grandi  difficoltà  si  verificano  nel  passaggio  da  un  sen¬ 
timento,  da  una  sensazione  all’altra. 

Nella  scuola  gli  esercizi  di  questi  passaggi  saranno  fatti 
a  gradi,  cominciando  dai  più  comuni,  che  si  presentano 
più  facili  all’osservazione. 
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E  si  dovrà  distinguere  esattamente  fra  passaggi  gra¬ 
duali  e  repentini. 

Mentre  la  voce  ed  il  gesto  annunziano  un  nuovo  sen¬ 
timento,  il  vecchio  non  s’è  ancora  interamente  dileguato. 

Di  questa  guisa  si  hanno  le  sensazioni  miste ,  che  sono 
le  più  difficili  nell’arte  dell’attore.  E  a  proposito  di  esse, 
che  le  scene  ci  presentano  le  più  orride  caricature. 

Mi  duole  di  aver  dimenticato  il  nome  del  solo  attore 
italiano,  che  io  abbia  potuto  ammirare  per  la  sua  maestria 
in  questo  genere  di  sensazioni.  Era  il  Goldoni  nel  Goldoni 
e  le  sue  sedici  commedie  di  Paolo  Ferrari,  rappresentatosi 
il  7  luglio  ISSO  nel  teatro  Quirino  di  Roma. 

Ma  per  quanto  la  vera  espressione  del  sentimento  sia 
il  più  importante  requisito  dell’attore,  la  scuola  e  l’inse¬ 
gnamento  metodico  dovranno  porre  non  minore  cura,  a 
chè  l’alunno  impari  a  distinguere  fra  le  tre  grandi  cate¬ 
gorie,  che  si  hanno  nell’arte  del  porgere,  come  nella  poesia, 
e  sappia  penetrarne  la  intima  natura  di  ciascuna  di  esse. 

Ora  appunto  la  teoria  dei  sentimenti  e  delle  loro  forme 
caratteristiche  nell’accento,  nel  gesto  e  nella  fisonomia 
umana  è  quella,  per  la  quale  si  perviene  naturalmente 
alla  distinzione  delle  tre  grandi  maniere  del  porgere. 

A  seconda  che  il  sentimento  debba  esser  manifestato 
per  mezzo  del  discorso  epico,  lirico  o  drammatico,  le  mo¬ 
dulazioni  della  voce,  del  gesto  e  della  fìsonomia  dovranno 
esser  diverse.  E  anche  qui  tutte  le  differenze  sono  deter¬ 
minate  dalbocchio. 


E  l’importante  sta  appunto  nella  direzione  dell  occhio. 
L’orazione  epica  si  rivolge  direttamente  al  pubblico,, 
l’occhio  dell’oratore  cerca  l’ occhio  de’  suoi  uditori,  nò 
gli  è  lecito  di  ignorare  il  pubblico.  In  ogni  specie  dà 
orazione  epica,  nel  sermone,  nel  discorso  politico  e  scien- 
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tifico  e  nella  recitazione  di  poemi  epici,  tutto  è  deter¬ 
minato  dai  riguardi  dovuti  all'uditorio.  E  purché  questi 
riguardi  siano  osservati,  purché  l'oratore  sia  chiaro  nella 
sua  esposizione,  esso  raccoglierà  le  simpatie  dell’uditorio, 
anche  a  spese  del  pregio  estetico  del  suo  dire.  I  riguardi 
dell’oratore  obbligano  l’uditorio.  E  nella  stessa  guisa, 
che  le  buone  regole  di  società  esigono  nelle  conversazioni 
famigliala,  che  l'occhio  dell’oratore  si  fermi  su  ciascuno 
degli  intervenuti,  l'oratore  pubblico,  il  narratore  epico 
dovrà  tener  conto  di  tutti  nella  sua  narrazione. 

Infatti  nei  luoghi  destinati  a  tali  orazioni  esistono  ap¬ 
posite  cattedre,  pulpiti  o  tribune,  da  cui,  per  la  loro  po¬ 
sizione  elevata,  l’oratore  può  meglio  soddisfare  a  queste 
esigenze. 

E  Cicerone  diceva  di  quegli  oratori,  che  guardano  sem¬ 
pre  innanzi  a  sé,  che  essi  rassomigliano  a  coloro,  che 
ragionano  colla  testa  nel  muro. 

Chi  porge  un  poema  narrativo,  deve  mettersi  nei  panni 
di  colui,  il  quale  voglia  raccontare  ai  suoi  avventori  un 
fatto,  che  essi  ignorano  completamente. 

La  direzione  dell’occhio,  che  spazia  direttamente  sugli 
uditori,  è  quella,  che  dà  l’intonazione  al  discorso  epico 
-e  gli  imprime  il  suo  carattere  fonetico  tutto  speciale. 

Così  è,  che  nel  basso  popolo  si  capisce  alla  prima  pa¬ 
rola,  quando  uno  voglia  raccontare  una  storia.  E  l’accento 
epico  trapela  inconsciamente  dalle  favole,  che  le  gover¬ 
nanti  raccontano  ai  bambini  e  che  incominciano  sempre 
colle  parole:  Una  volta  c’era  un  re,  e  questo  re  aveva,  ecc. 

Ora  mentre  l’orazione  epica  si  rivolge  direttamente  al 
pubblico,  la  lirica  mostra  di  ignorarlo.  L'oratore  lirico 
non  si  cura  dell’uditorio. 
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Nell’orazione  egli  rivolge,  è  vero,  la  faccia  agli  astanti, 
ma  il  suo  occhio  non  cerca  quello  del  pubblico,  non  lo 
può  cercare. 

I  suoi  sguardi  egli  concentra  dentro  se  stesso  o  li  ri¬ 
volge  estatico  all’insà  ;  se  lo  coglie  mestizia,  egli  guarda 
la  terra,  se  bramosìa  ideale,  percorre  coll’occhio  gli  spazi. 
Nella  lirica  pura,  nel  cantico,  valgono  appunto  le  parole 
di  Gothe,  che  la  poesia  è  essa  stessa  il  premio  del  poeta. 

Ora  nel  dramma  gli  elementi  epici  si  sposano  coi  lirici, 
almeno  nell’orazione  drammatica.  Questa  ha  di  comune 
colla  lirica,  di  ignorare  completamente  gli  spettatori.  Al 
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cospetto  delibazione  drammatica  il  pubblico  stesso  non  è 
che  un  testimonio  eventuale  della  medesima.  Nè  vi  è  cosa, 
che  distrugge  maggiormente  il  carattere  del  discorso  dram¬ 
matico,  come  la  pronunzia  affettata,  e  la  chiarezza  for¬ 
zata  del  dire  di  molti  moderni  attori. 

Nel  dialogo  drammatico  l’attore  non  parla  al  pubblico, 
ma  bensì  ai  suoi  interlocutori  di  scena.  Quando  questi 
prendono  la  parola,  egli  ritorna  uditore,  donde  il  duplice 
compito  dell’attore,  di  imparare  non  solo  la  mimica  del 
dire,  ma  bensì  anche  quella  dell’uDiRE;  arti,  che  tutte  e 
due  procedono  dall’occhio  e  di  cui  una  non  è  certo  meno 
difficile  dell’altra. 

Ma  la  proprietà  specifica  del  discorso  drammatico  è  la 
spontaneità  immediata  del  medesimo.  Nè  si  richiede  poco 
genio  nell’attore  a  rendere  tutte  le  minute  gradazioni  di 
questa  spontaneità.  Si  tratta  qui  di  un  criterio  finissimo 
del  genio  nel  colorare  i  modi,  i  tempi  e  gli  altri  logici 
elementi  del  discorso. 

Questo  quanto  ai  requisiti  elementari  del  porgere  dram¬ 
matico,  il  quale  dovrà  naturalmente  esser  sussidiato  dalla 
miglior  possibile  individualizzazione  del  sentimento  stesso, 
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individualizzazione,  che  si  può  chiamare  Fuìtima  fase  del- 
Feducazione  drammatica,  ossia  il  compimento  magistrale 


d  ell’attore. 

Questi  sono  i  punti  cardinali,  all  infuori  dei  quali  la  sola 
idea  di  una  scuola  drammatica  tornerebbe  un’ironia. 

Dalla  sintesi  di  questi  punti  sì  avrebbero  le  seguenti 
condizioni,  su  cui  fondare  l’ordinamento  ed  il  piano  di 
studi  della  Regia  scuola  di  recitazione  di  Firenze  : 


§  1.  —  La  scuola  assumerebbe  il  carattere  di 

REGIA  SCUOLA  1)1  MIMICA  e  di  RECITAZIONE  DRAM¬ 
MATICA. 

§  2.  —  j L'età  normale  per  V  ammissione  agli 
studi  di  detta  scuola  sarebbe  fra  i  16  e  i  20  anni 
per  la  gioventù  mascolina ,  e  dai  12  ai  18  anni  per 
la  gioventù  femminile . 

§  3.  —  Ammissioni  al  di  sotto  di  questo  limite 
sarebbero  escluse. 

§  4.  —  La  cosiddetta  declamazione  sarebbe 
bandita  dalla  scuola . 

§  5.  —  Fine  della  scuola  sarebbe  di  educare  e 
di  abilitare  alla  carriera  delle  scene  ed  al  magi - 
sterio  drammatico  in  genere  coloro,  nei  quali  è  evi¬ 
dente  la  naturale  predisposi zione  a  tale  carriera. 

§  6.  —  Le  condizioni  dell;  ammissione  consi¬ 
sterebbero  in  un  esame  circa  le  attitudini  naturali 
dell'alunno  all9 arte  scenica  e  nella  licenza  ginna¬ 
siale  o  di  scuola  tecnica  od  altra  simile. 
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§  7.  —  LJ esame  per  V ammissione  consisterebbe 
in  esercitazioni  sull*  uso  deir  occhio  e  delle  intera¬ 
zioni,  in  linea  subordinata  in  recitazioni  di  prosa . 

§  8.  —  Gli  studi  sarebbero  divisi  possibilmente 
in  tre  corsi  annuali,  nei  quali  V  insegnamento 
pratico  della  mimica  e  della  recitazione  sarebbe 
dato  paralellamente  al  teorico. 

§  9.  —  Proclamerebbesi  il  principio  della 

INDIVISIBILITÀ  DELLA  TEORIA  DALLA  PRATICA  NELLE 
ESERCITAZIONI  MIMICO-RECITATIVE  DELLA  SCUOLA 

di  Firenze. 

§  10.  —  I  corsi  di  studi  sarebbero  i  seguenti: 

Primo  corso  :  Esercizio  pratico  dell* occhio 
e  delle  interazioni,  prosa  elementare  epica  e 
drammatica.  Elementi  teoretici  della  mimica  con 
particolare  riguardo  alla  teoria,  degli  affetti .  Eser¬ 
citazioni  mimica-recitative. 

Secondo  corso  :  Prosa  elevata .  Teoria  degli 
affetti  ed  analoghi  esercizi  mimici.  Storia  dei  co¬ 
stumi. 

Terzo  corso  :  Esercizi  mimico -re citativi  in 
prosa  ed  in  versi.  Teoria  generale  e  storia  del 
dramma.  Storia  dei  costumi.  Esercizi  di  lettera¬ 
tura  drammatica. 

§  11.  —  Indipendentemente  dal  programma  det¬ 
tagliato  degli  studi,  che  verrebbe  compilato  sulla 
base  tracciata  al  n.  8,  si  proclamerebbe  il  principio, 
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che  le  esercitazioni  elementari  di  mimica  e  di 
recitazione  debbano  farsi  sempre  simultaneamente 
e  che  mai  la  pratica  debba  andar  disgiunta  dalla 
teoria  o  viceversa.  Lo  stesso  metodo  teorico-pratico 
si  seguirebbe  nello  studio  degli  affetti. 

§  12.  —  Come  materie  sussidiarie  all'arte  dram¬ 
matica  in  genere  ed  a  quello  delle  scene  in  ispeciesi 
raccomanderebbero  lo  studio  elementare  delle  lin¬ 
gue  francese ,  tedesca  ed:  inglese  od  almeno  di  una  di 
esse  e  la  pronunzia  delle  principali  lingue  europee. 

§  13.  —  Sarebbe  proclamata  la  gradualità  nella 
progressione  degli  studi  della  scuola  di  Firenze. 
Dal  facile  al  difficile ,  dalla \  prosa  al  verso.  Nei 

PRIMI  DUE  CORSI  LE  ESERCITAZIONI  POETICHE  SAREB- 

bero  proibite.  Nell* inter  esse  della  gradualità  degli 
studi  il  governo  farebbe  fare  una  scelta  dei  testi  di 
prosa  drammatica,  nazionale  e  straniera ,  su  cui  do¬ 
vrebbero  aver  luogo  gli  esercizi  mimico -re citativi 
dei  due  primi  corsi. 

§  14.  — -  il  governo  curerebbe  del  parila  compi¬ 
lazione  di  un  libro  di  testo  per  lo  studio  teorico¬ 
pratico  degli  affetti,  (sensazioni). 

§  15.  —  Quelli  fra  i  candidati  d3 ammissione 

alla  scuola  di  Firenze *  i  quali  fossero  riprovati 

nell3 esperienza  delVocchio  non  sarebbero  respinti , 

0  m  ' 

ma  dovrebbero  subire  un  secondo  esperimento  mi- 
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mico,  intorno  all’ uso  graduale  delle  inter jeziom 
ah!  e  oh!  Fallito  questo ,  V ammissione  non  si  ac¬ 
corderebbe,  se  non  quando  (ed  avverrebbe  ben  di 
rado)  l’alunno  potesse  dar  prova  di  altre  speciali 
attitudini  al  porgere  naturale ,  le  quali  promettes¬ 
sero  la,  sua  riuscita . 

§  16.  —  Fr  ri  queste  attitudini  non  si  conside¬ 
rerebbero  però,  come  vuole  il  pregiudizio  antico,  la 
sonorità  della  voce ,  la  imponenza  della  statura , 
la  regolarità  o  la  bellezza  del  viso  ecc. 

§  17.  —  Le  attitudini  ed  i  titoli  a  dirigere  la 
scuola  di  Firenze  e  conseguentemente  anche 

r insegnamento,  che  vi  si  impartisce ,  si  desume- 

\ 

rebbero  non  già  dal  fatto  accidentale  di  chi  ha 
praticamente  esercitato  l’arte  dell’ attore,  fatto „ 
che  in  novantanove  casi  su  cento  si  risolve  nel- 
V  incompetenza  didattica  e  scientifica  dell’ indi¬ 
viduo,  ma  bensì  dal  magisterio  critico  del  medesimo 
e  dall’attitudine  didattica  ad  insegnare  le  disci¬ 
pline  drammatiche  ed  a  garantire  il  retto  indi- 

4 

rizzo  di  tutto  il  complesso  delle  materie  insegnate 
nella  scuola .  L’attore  insegnante  vi  introdurrebbe 
le  maniere  buone  o  cattive,  che  sono  specifiche  del 
suo  proprio  porgere,  laddove  il  giudizio  scevro  e  la 
obbiettività  teorica  dell’  estetico  supplisce  nella 
scuola  alla  parte  del  pubblico  intelligente,  del- 
/^ele mento  neutrale,  che  dovrebbe  sedere  a  giu- 
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dizio  delle  creazioni  dell'arte  e  raffinarne  i  gusti. 
Dunque  solo  il  giudice  di  arte  drammatica  e 
mai  l’  attore  potrebbe  ragionevolmente  chiamarsi 
a  dirigere  una,  scuola  sul  genere  di  quella  in  que¬ 
stione  e  solo  il  difetto  di  tali  giudici,  il  difetto 
di  estetici  g  insti f  citerebbe  la  scelta  di  un  autore, 
dati  quale  neppure  è  lecito  pretendere  quella  coltura, 
teoretica-didattica  che  è  la  base  di  ogni  educazione . 


N. 


